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مقدمة المترجم 


أيام سينمائية مع إدغار موران في طنجة 

كانت عشرة أيام شديدة الغنى والتنوع تلك التي أمضيتها في 
صحبة إدغار موران في مدينة طنجة المغربية أوائل العام 2012. 

كنا وصلناها معأ على الظائرة من باريس للمشاركة فى لجنة 
تحكيم المهرجان الوطني للسینما المغربية مع رفاق آخرين من فرنسا 
والمغرب. تعارفنا فی الطائرة بعد آن عرفته من سحنته وابتسامته 
الفریدتین المظللتین شبابه التسعینی العریق. وکان فی صحبته زوجته 
المغربية التي تصغره بثلائة عقود. وکانا قد عادا توا من شهر العسل. 
كانت لیاوا الأولى حین رحت. بعد دقائق التعارف الأولى. اطرح 
عليه أسئلة حول بعض کتاباته» وفی الحقيقة كانت تشغل بالى منذ 
زمن بعيد» أي منذ تعرّفت إليها في سبعینات القرن العشرین وشرعت 
فی انتظار سيارة تقلنا ٍلی الفندق المخصص لناافی المدینت جاءعت 
المفاجاة الثانية: آخبرته آنني نقلت اٍلی العربية کتابه الاشهر نجوم 
السینما. ووجدته عالما بالامر من خلال دار النشر الفرنسية» لکنه لم 
یکن یتصور آن رفیقه في السفر هو المترجم. ومنذ تلك اللحظة زال 
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کل تکلیف بیننا إلى درجة أنه فى السيارة طلب منى ضاحكاً أن 
أتحدث إلى زوجته بالعربية التي تتقنها «آرید آن ا رئة العربية 
علی لسانها» والمدهش آنه سرعان ما راح يشاركنا العبارات العربية 
التي تبادلناها وقد فهمها وساهم پاجابات فرنسية. 

خلال الأیام العشرة التالية تحدئنا کثیرآ» عن اسرائیل 
والفلسطینیین وخاصة عن المعارك التي شنها آنصار الصهيونية ضده 
في فرنساء وعن البوذية التي يعتنقها تقريباً» وعن کمال جنبلاط 
الزعيم اللبناني الراحل الذي يعرفه ويقدره كثيرا» وعن الحياة الثقافية 
الفرتسية وغ الا لر وا ع ا اك ا 
كانت مسقط رأس أبيه أيام السلطنة العثمانية. لكننا تحدثنا أكثر 
آي شيء آخرء عن السينما ظا عن نجوم السا وكان واضحا أن 
ترکیز موران علی السینما في آحادیثنا المتبادلة طوال آکثر من آسبوع 
له ثلائة دوافع: آولها کوني ناقدا سینمائیاً ومترجما لکتابه السينمائي 
الأجمل» ثانيها أننا كناء تحت رئاسته» منهمکین في مشاهدة عدد 
کبیر من الأفلام السينمائية للحکم علیها. ثم النها وخاصة - وهذا آمر 
لم یقله بوضوح آبدا - آن عدداً من الصحافیین المغاربة المعارضین 
للمهرجان السينمائي کانوا منذ ما قبل افتتاح المهرجان بأيام قد 
تساءلوا عن جدوى «الإتيان بعالم اجتماع وفيلسوف لا علاقة له 
بالسينما لترؤس لجنة التحكيم». ومن الواضح أن هؤلاء كانوا يجهلون 
أن لموران بالسينما علاقات تتجاوز حتى اشتغاله على النجوم ونظام 
النجوم في هذا الكتاب. فقبل ذلك أصدر كتاباً غاية في الأهمية عن 
(السيتمًا والإنسان المتشيل» إذ.يعتبر منذ ذلك الحين من المراجع 
الأساسية في نظرية الفيلم. كما أنه دأب طوال سنوات على نشر 
دراسات نقدية حول السينما وسوسيولوجيتها ونجومها. وربما كتتويج 
لهذا كله لا بد أيضا من ذكر مشاركته المخرج التسجيلي الراحل جان 
روش في تحقيق فيلمه الكبير «مدونات صيف» الذي عرض في 
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إحدى دورات مهرجان «كان». كل هذاء كما يبدو» كان غير معروف 
للذين هاجموه - أو هاجموا مهرجان طنجة من خلاله. أما هو فإنه 
ومن دون الردّ المباشر عليهم» عبّر طوال أيام المهرجان عن اهتمامه 
بالسينماء ولا بد أن يعترف أي منصف بأنه كان نادراً من قبل عالم 
اجتماع وفيلسوف من طينته. ولقد تجلى هذا خاصة في المحاضرة 
الافتتاحية للمهرجان حين استعرض موران طوال ما يقرب من ساعة 
سينمائية فرنسية جالسة إلى جواري تقول: لو کان لدي آلة تسجيل 
لأصدرت من هذه المحاضرة المرتجلة كتاب عميق! 

مهما يكن فإن الساعات الأكثر غنى خلال تلك الرفقة كانت 
مخصصة» تقريباء للحديث عن النجوم ونظامهم. وذلك بالتحديد لأن 
عدداً ممّن شاركونا الجلسات سألوا موران لماذا لم يحدث تطويرا 
وتجديداً في كتابه منذ صدور طبعته الأخيرة ‏ مثلما تضمنها هذا الكتاب 
الذي بين أيدينا المنقول إلى العربية ‏ في العام 1972. وموران حين سمع 
هذا السؤال التفت إليّ وابتسم قائلا: من يقرأ الكتاب سيكون عنده 
الجواب بالتأكيد! ومن الواضح أن موران كان يشير في هذا إلى أن 
جوهر الكتاب نفسه يفسّر كيف أن عقد الستينات كان آخر عقود زمن 
العقد الفائت» حين اكتشفت ارتباط مفاهيم مثل «الحلم الأميركي» 
و«النهايات السعيدة» والعبة التماهی بین الجمهور ونجومه» بوصفها 
الأساس في تلك الحالة الاستثنائية التي انخلقت في عالم السينماء 
جاعلة من النجوم آنصاف آلهة. وهو بالتحدید موضوع هذا الکتاب. 
«الیوم» قال موران» لم یعد نجوم السینما ما کانوا علیه. ولیس فقط لأن 
نجوم الرياضة والتلفزیون وعارضات الازیای وسیدات المجتمع 
صاروا جمیعهم نجوماً تضاهي آلهة السینما والغنای» بل كذلك لأنناء إذا 
آخذنا بقول آندي وآرهول» سنجد آن التلفزة تحوّل فیها کل فرد في 
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أيامنا نجماً ولو لربع ساعة من حياته». وأردف قائلاً أن السينما نفسها 
تغيّرت كما تغيّر جذريا مفهوم البطولة . .. والنجومية. 

كان ما يقوله موران هنا واضحا ونهائيا لكونه مبررا لاعتبار كتابه 
في طبعته الأخيرة مسك الختام في هذا الموضوعء الذي كان قد 
اشتغل عليه في التزامن مع اشتغال رولان بارت على «الأساطير» 
وجان بودريار على تفاصيل الحياة اليومية (وهذا كله كان خلال 
النصف الثاني من خمسينيات القرن العشرين). ومع هذاء ما إن 
انتهی موران من توضیح فکرته» حتى ابتسمت بنوع من الاعتذار 
وقلت له: لكنني یا صديقي سمحت لنفسي بأن آضیف اٍلی الکتاب. 
فنظر اٍلي مندهشاً في تساژل واضح لأسرع بالاستطراد: لا تقلق. .. 
فقط أضفت بضعة فصول تحاكي فصولك عن مارلين وجيمس دين 
وآفا غاردنر فى آخر الكتاب» وا الحديث عن مصائر عدد من 
آبرز نجوم السینما العالمية والعربية أيضاًء وفي سياق أسلوبك نفسه. 
فابتسم موران هنا وقال: آجل. یخیّل اليِ آن هذه هي الطريقة المثلی 
للإضافة إلى هذا الكتاب. ثم التفت ناحية السيدة زوجته قائلا لي : 
وأرجو یا صديقي آن تبعث نسخة من الکتاب الذي صار کتابنا معا 
اانه كن غراها روت لیم 

سیگ آفعله بانتأکید. 

وفي انتظار دلك هاهو کتاب نجوم السينما بين يدي القارىء 
ينقل إليه بعض هم الافکار التي کتبت حول هذا الموضوع في القرن 
العشرين» وقد أضفنا إليه» إذأء بموافقة الأستاذ موران» عدداً من 
الفصول التي تستکمل فکرة المصائر» التي سرعان ما تکون من 
نصیب من کانوا آنصاف آلهة» في لعبة بسيكولوجية اجتماعية طبعت 
ما پمکننا آن نسمیه الان آزمان البراءة. 

إبراهيم العريس 
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مقدمة الطبعة الثالثة 


صيغ ان السینمائی بهدف دراسة الحرکة: فأصبح اکن 
استعراض في العالم الحديث. وآلة التصوير التي كانت غايتها نسخ 
الواقع سرعان ما انصرفت إلى فبركة الأحلام. وبدت الشاشة وكأنّ 
واجبها تقدیم مراة للكائن البشري» فما كان منها إلا آن زودت القرن 

وفي هذا المقام عمدنا إلى دراسة أنصاف الآلهة هولاء» أي 
السینمائی» على أنها أسطورة حديثة. 

بهذه الصفة يمثل النجوم مادة نموذجية للتعبير عن مشكلة 
متكررة في بحوثي في علم الاجتماع المعاصر: إنها مشكلة 
الميتولوجياء لايل مشكلة السجرء فی مجتمعاتنا الموصوفة بأنها 
مجتمعات عقلانية. إن هذا الكتاب يهتمّ بما كان (ولايزال) عرضةً 
للامبالاة» خارج الأطر التي يعالجها علم الاجتماع الرسمي. ومع 
هذاء وعلى الرغم من أني أرى في الكتاب اليوم شيئاً من المغالاة 
في التهکم" فإِنْ كتابي نجوم السينماء لا ينتمى إلى تلك الأعمال 


() ها آنذا آتخلی البوم عن لهجة السخرية البالغة التي راودتني أحياناً في هذا الكتاب. - 
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«النازعة للتضلیل»» حيث يعمد نوع من الابتذال الذي ينسب نفسه 
زعماً إلى الماركسية» إلى خرق أساطير معاشة» لا يرى فيها سوى 
مخادعات ثانوية همها «استلابس» الجماهير الساذجة. 

هنا جرى تناول الظاهرة بجدية: فالنجوم كائنات تنتسب إلى 
البشري والإلهي في آنء وتشبه في بعض سماتها أبطال الأساطير أو 
آلهة الأولمب» مستثيرة نوعا من العبادة» بل نوعا من الدين. 

من الطبیعی آنه لا ینبغی المغالاة فی حمل الظاهرة على محمل 
تلك الجدية التی یتناولها ها ارفك المثقفون الذین یعتقدون أَنْ ما 
من آحد سواهم قادر» في عتمة صالات السینما» على التفريق بين 
الاستعراض والحياة. فالمتفرجون یفرقون آیضا. ولکن في ما یتعلق 
بالنجوم» یسقط هذا التفریق : فمیئولوجیا النجوم تتموضع في منطقة 
مختلطة ومرتبكة بين الریمان والترفیه. ومذهب النجومیه يشبه البراعم 
التي لا یکتمل نضوجها. ولنقل بکلمات آخری ان ظاهرة النجوم هي 
في أن ظاهرة جماليّة وسحرية ودينيّة» من دون الالتزام هنا وهناك» 
اللهم إلا حين تبلغ حذها الأقصى. 

كيف لنا أن نوضح هذه الظاهرة وأن نفهمها؟ لن يمكننا أن 
نفعل إلا بطريقة متعددة الابعاد أي عبر ربطها: 

1 - بالسمات الفيلمية للحضور الانسانی علی الشاشة. ولمشکلة 
الممثل. ۱ 


بالعملیات النقسية - العاطفية المتعلقة بمساألة الاسقاط - التماهی» 


- فآنا بت على قناعة متزايدة من أنه لا ينبغي على المرء آبدا آن یکون متغطرساً ٍزاء ظاهرة من 
الظواهر وأن على الناقد أن يبدأ بممارسة النقد على نفسه لكي يحتفظ بقيمة ما هو خارج ذاته. 
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وهى عمليات تكون ذات حيوية خاصة فى الصالات المعتمة. 
3 - بالاقتصاد الرأسمالي وبنظام الإنتاج السينمائي. 
4 - بالتطور الااجتماعي " التاريخي للحضارة البورجوازية. 


إن مثل هذا التدقيق يظهر لنا بضوح أن ميتولوجيا النجوم لا 
يمكنها أبدأً أن تعتبر جزيرة من جهل وطفولة وتدین داخل حضارة 
حديثة عقلانية في مفهومها. في الواقع ان التطورات التي أصابت 
الحداثة» أي الحياة المدنية والبورجوازية» هي التي أطلقت أساطير 
النجوم وطورتها. ویبقی آن المدافعین الرئیسیین لمیئولوجیا النجوم» 
أي النساء والشبان» هم في آن العناصر «البربریة» الاقل اندماجا في 
مجتمعنا ثقافياً» والقوى الثقافية الفعالة فى عصر الحداثة. وإنني» في 
هذا الكتاب» أتناول مشكلة النساء والشبان» وهى المشكلة ذاتها التي 
سأعود لتناولها في أعمالي الللاحقة الخاصة ل الاجتماع المعاصر ‏ 
بوصفها القوی الاکثر وتا والأكثر تخلفا فى مجتمعنا: وهذه 
المشكلة مرتبطة بالظواهر التي صغتها في كتابي همس آورلیان" م1) 
rlétan5(‏ 0 ۳۵۵۲ بو صفها ظواهر المرون الوسطی الحدينة. 

في الوقت عینه تبدو لي موضوعة کموضوعة النجوم آشد 
تأثيراً انطلاقاً من كونها تدفعنا إلى الربط بين التقليد والحداثة بدلا من 
الفصل بينهما كما يحدث غالباء وإنها لموضوعة تؤدي بنا إلى 
تفحص مثل هذه الظواهر لیس فقط من ناحية المنظومة المعاصرت 
بل أيضا من منظومة آنثروبولوجیة: والحقيقة آن هذه الموضوعت 
التي هي تعبير عن تطوّر تاريخي للاقتصاد الرأسمالي والحضارة 
البورجوازية» إنما تستجيب لتطلعات أنثروبولوجية عميقة قعبر عن 


Editions du Seuil, 1969. (2) 
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ذاتها على صعيد الأسطورة والدین. فالنجم ‏ الاله» والنجم ‏ 
السلعة اللذان هما وجهان لحقيقة واحدة يحيلانناء أولهما إلى 
الأنثروبولوجيا الأساسية» وثانيها إلى علم اجتماع القرن العشرين. 
وعليه» يبدو لي هذه الموضوعة غنية استراتيجياً أكثر من أي وقت 
مضى. 

بل وأكثر من هذا: فأنا إذ أعود لقراءة هذا الکتاب ومقاربته 
آدرك آنه کان» وقبل خسمة عشر عام في صلب الاشكالية التي 
آعالجها. فأنا هنا آحاول آن آموضع النجوم من وجهة نظر علم 
الاجتماع الظاهراتي الحدیث» ومن وجهة نظر نوع من الانثروبولوجیا 
- العلم اجتماعية التکوينية» التي تجهد لالتقاط المبادی الناظمة 
الاساسية التي» بها تتخذ الظواهر طابعها الراهن وتتطوّر تاريخياً. 


وأذكر هنا أنني لم 5 علی الکتاب تعدیلات تذکر. ولکن کان 
يتوجب على استكمال هذا البحث. فالحقيقة أن هذا الكتاب» الذي 
وضعته 5 الها او انان الو (Cinéma ou [homme‏ 
۰1۵8۷۵۲۵ نشر في العام 7 في ق کا ئة الها 
المتازمة تجهد لانقاذ نفسها عن طریق بعث النجوم. وحین خرجت 
طیعقه العاتیه: کان: السار لديك ل بال فیهما. آما المتعظت 
الرئيسي» الذي يفتتح فصلا جديداً في تاريخ النجوم» فلم يكن 
مؤهلا إلا في الفترة الفاصلة بين العام 1960 والعام 1970. ومن هنا 
أقول إن ما كتب بصيغة الفعل المضارع تجدر قراءته بصيغة الفعل 
الماضي. كما أننا اضطررنا لاختتام الكتاب بفصل جديد نواكب فيه 
غروب نظام النجوم مع الانبعاث المجيد للنجوم الراحلين» واليوم. 


Edgar Morin, Le cinéma, ou l'homme imaginaire (Paris: Editions de (3) 


Minuit, 1956). 
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حتى وإن كان تاريخ النجوم لم يكتمل بعدء فبإمكاننا أن نلتقط ذاكرة 
کال تمد من ولادة الت دروة» ومن ذروة إلى موت» ومن موت 
إلى انبعاث. 


كانون الثانى/ يناير 1972 








مدخل 


في جزء کبیر من الکرة الارضية. وفي قطاع واسع من الإنتاج 
السينمائي» تدور الأفلام في فلك شمسي من النجوم السینمائیین 
يطلق على المنتمي إليه اسم نجم آو نجمة. 


تتصيدو أسماء النجوم ووجوههم اللوحات الإعلانية. أما المخرج 
فلا يطفوبإلى العلن إلا ببطء شديد. وحتی الآن غالباً ما یقال: «فیلم 
لغاربوء فيلم لباردوء فیلم لبلموندو». والقول محق علی أيّ حال: 
وذلك لأن بإمكان النجم أن يفرض العديد من التعديلات» بشأن 
سیناریو الفیلم وحواره» على مؤلفيه. ومن هذا القبيل اضطر مارسيل 
آشار ومارك آلیغریه المثول لطالب شارل بواییه بشأن ذلك الفيلم 
الذي حمل في نهاية الامر اسم عواصف. کما یمکن للنجم آن 
یفرض علی المنتج موضوعاً أو مخرجاً؛ كما فعل جان غابان بشأن 
آفلام العلم وبيبي لو موکو والطاقم الجمیل وهي آفلام ما کان 
لدوفیفییه آو کارنیه آن یخرجاها لولا تدخل النجم. وهناك کذلك زمن 
كان النجم فيه يختار شركاءه وکاتب السیناریو والمخرج. بل ویصبح 
هو هو منتج آفلامه» شأن ايدي کونستانتین وآلان ديلون في فرنساء 
وجون واین وبرت لانکاستر في الولایات المتحدة. 


۷ 


ا 
۰ 


ت١‎ 


لقد نع بعض المخرجین بحرية اختیار نجوم یت لکنهم 
ولزمن طویل في هولیوود. لم یکونوا مطلقي الید آحراراً في رفض 
اختیار النجوم. في الواقع ان ولادة النجم تشکل الحدث الاکثر 
ضخامة الذي عرفته الصناعة السينمائية. ففی العامین 1938 - 1939 
تمکنت دینا داربن من انقاذ شرکة «یونیفرسال» من الافلاس. 
عبر ابتکار الشاشة العريضة بل آیضاً عبر (طلاقها للنجوم المتفوقین 
من آمثال مارلین مونرو. 

ونلاحظ كذلك أنه في تركيب ذلك المزيج الذي هو الفيلم» قد 
يكون النجم المادة الدسمة» أي الأكثر كلفة. ومن هنا كانت تلك 
الأجور الخيالية» التي ميّزت النجوم عن غيرهم من الممثّلين. 
فمداخيل كبار نجوم هوليوودء تجاوزت إلى حدّ بعيد مداخيل أهم 
المنتچین. وفی فرنسا حوالی العام 0 کان غابان وبلموندو 
وجان مورو ینال الواحد منهم بین عشرین وآربعین ملیون فرنك 
فرنسي قدیم لقاء عملهم في افلام لا تزید میزانیتها عن مبلغ یتراوح 
بين 100 و200 ملیون. ودائما بالفرنکات القديمة نذکر آنُ کاترین 
دونوف نالت عن فیلم تریستانا مبلغاً وقدره 130 ا (أي اقفن 
مليوناً بينما نال آلان دیلون 200 ملیون؛ مع العلم أن ميزانية الافلام 

آما دور النجوم فقد تجاوز» الی حد بعید» (طار شاشة السینما. 
ففي العام ۰1937 رعی النجوم 90 بالمثة من آکبر البرامج الاذاعية 


الأميركية» والیوم ما من استعراض متلفز يمرّ إن لم يستقبل نجما ما 
تیا وحتى الآن لا يزال ثمة نجوم مستمرون فى رعاية منتجات 
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ومستحضرات التجميل» ومسابقات الجمال والمباريات الرياضية 
ومبیعات الکتب والاحتفالات الخيرية» بل والانتخابات أحیاناً: ففی 
الولایات المتحدة تعوّد النجوم آن یتدخلوا بنشاط في الحملات 
السياسية. وذات مرقة» راودت آحد المنتجین فکرة تعزية زوجة ساکو. 
لحظة اعدام زوجها الشهید. عن طریق !حضار بيتي دیفیز (لکن هذه 
رفضت هذا النوع من الاستعراضية). ناهيك بأن النجوم» في معرضص 
اجابتهم علی الرسائل العديدة» التي ترسل إليهم أو إلى بريد القلوب 
في بعض المجلات. لعبوا علی الدوام دور الوصي والناصح 
والمعزي. 

في حقبة هيمنة نظام النجوم» أي حتى الخمسينات» عاش في 
هولیوود» وبصورة دائمة. خمسماة مراسل صحفي ‏ عملهم تغذية 
العالم بالمعلومات والاخبار والهمسات والاسرار المتعلقة بالنجوم 
وحياة النجوم. وفي كتابها أميركا في السینما :۱۷ (America at‏ 
(140165» ترى مارغريت ثوربف أن نحو مائة ألف كلمة كانت تخرج 
توس من هوليوود جاعلة إياها ثالث أكبر مصدر للأخبار في الولايات 
المتحدة» بعد واشنطن ونیویورك. والیوم تظهر باستمرار صور النجوم 
في المقام الأول في الصحف والمجلات. حیاتهم الخاصة العامة 
وحياتهم العامة دعاية» حياتهم على الشاشة سريالية» وحياتهم 
الواقعية أسطورية. 


في المسرح لم يسبق لأيّ ممثل أن يبلغ نجومية مماثلة. ولم 
يسبق لأيّ ممثل مسرحي كبير أن لعب دوراً ذا أهمية في الاستعراض 
وخارجه. .. فالسينما والسينما فقط هي التي اخترعت النجم وسلّطت 
الضوء عليه. وفي هذا المجال تناقض أولي. فالنجم يبدو متمركزاً في 
الفلك الشمسي للسینما. ومع ذلك فان نظام النجوم لم يترسخ إلا 
لاحقاء أي بعد خمسة عشر عاما من التطوّر السري داخل نظام إنتاج 
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الأفلام. ومن البديهي أن هذه الظاهرة الطريفة لا تحمل أي قسط من 
الفرادة» بل ولا تحمل في الظاهر أي قسط من الضرورة. فما من 
شيء في طبيعة السينما التقنية والجمالية كان من شأنه أن يدعو إلى 
ظهور النجم فوراً. بل العکس صحیح. لأنّ بوسع السينما أن تتجاهل 
الممثل» وتتجاهل آداءه وحتی حضوره واستبداله بالهواة وبالأطفال 
وبالاشیاء وبالرسوم المتحركة. ومع هذا ها هي السینما تخترع النجم 
مع قدرتها علی استبعاد الممثل» انها تؤقنمه في حين استبعاد اسهامه 
في إبداع جوهرها. إن النجم شكلا هو سينمائي ومع ذلك ليس فيه 
من السينمائية شيء. ولعل هذه الخصوصية غير الخاصة هي ما يجب 
أن نوضحه إن أمكننا الأمر وأن نهتم بتوصيفه. 
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عصر النجوم 


سفرٌ تكؤن النجوم وتحولاتهم 
 1910(‏ 1960) 


منذ نشأاتها» لجاأت السینما الی الاستعانة بکبار الممئلین 
المسرحیین» فکان آن التقت شفاه ماي آرفن وجون رایس في فیلم 
راف وغامون القبلة. وکان آن آسهم کل من سارة برنارد وممثلي 
«الكوميدي فرانسیز» في المشاركة بأعمال شركة «الأفلام الفنية». بيد 
أن عهد الممثلين المسرحيين المؤدّين على الشاشة أدواراً مسرحية في 
ديكور مسرحي كان سريع الزوال. 


فالنجم» کنجم صيغ من لدن أيطال الأفلام الجددء من تلك 
الأدوار التي كان يقوم بها أشخاص مجهولونء وممئلون عادیون. 
وسرعان ما احتّلت الشاشة شخصيات أفلام المسلسلات كمثل 
شخصية نيك كارتر وفانتوماس. وفجأة. أخذت تنهمر على نيك 
كارتر من أقطار العالم الأربعة» أولى رسائل الغرام التي توجه إلى 
النجوم. إلا أن نيك كارتر لم يكن نجما. كان مجرد بطل في الفيلم 
.. وظل لیبل الاسم الحقيقي لممثل الدور مجهولا. 


فی الوقت عينه كان ازدهار الأبطال الهزلیین. الذین آطلق 
علیهم الجمهور آلقاب ماکس وفاتي وبیکرا» اعلان اقتراب موعد 
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النجوم. وان کان الممثل لا یزال بعد مجهولا» فکان قد بداً یشعر 
الغ ون تور ومطالت فاك ار الذي انات مو رة 
«باتیه» في العام ۰1905 للعمل مقابل آجر بلغ 20 فرنکا» حصل في 
العام 9 على عقد يساوي 150 آلف فرنك سنویا. 


لقد اقتربت المرحلة الحاسمة التی ستشهد انبثاق شخص الممثل 
من داخل ات ی رو ای هه ی 
تتنوع» وعلی بطل المسلسلات الفرید المنحی آن يخلي المکان 
لابطال عدیدین» مختلفین وان متشابهین تبعاً لما تتطلبه الافلام. 
حینئذ سیصبح اسم الممثل علی قوة» بل آقوی من اسم الشخصية 
التى يؤدّيهاء بمعنى أنه ستتكون تلك الجدلية بین الممثل والدور 
جدلية یولد التجم منها. 


في الواقع إن الأفلام تتحوّل تحت ضغط قوّة ملحة أكثر وأكثر : 
فيكبر دور الحبّ في الفيلم ويزهرء ويرتقي بالتالي الوجه الأنثوي 
لیصیح گم ذروة السناسية: 


ویختمر النجم في ظل البطلة والبطل. ولقد آحس زوکور بان 
الجمهور يريد نجوماً ممثلین» فیتجه نحو سارة برنارد» ويشتري 
شركة «آفلام الفن» الفرنسیة» ثم يؤسّس شركة «فايموس بلايرز» بين 
2 و1913. 

أما «الفايموس بلايرز» (بالعربية: أشهر الممثلين)» فلن يكونواء 
من الآن وصاعداء ممثلي المسرح بل شک تون رها جديدة 
ومعبودة من الجماهير. وقد عمد كارل لايمل إلى انتزاع ماري 
بيكفورد من شركة «بايوغراف»» وقدم لها عقدا قيمته 195 دولارا. 
والمنتجون. الذين كانوا حتى ذلك الحين» يفضلون أن يعرّزوا 
أسماءهم أو أسماء شركاتهم في ذهن الجمهورء انتهجوا إطلاق 
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النجوم وأسمائها. وهكذا انتهى عصر «الفيلم ‏ النجم»» وابتداً عصر 
«أفلام النجوم». انبثق هؤلاء النجوم الجدد من شخصياتهم كأبطال 
وبطلات. وهمء إذ كانت تلك الشخصيات تحددهمء صاروا 
یحددونها بدورهم: ففي العام 1914 یرفض تيبو ماري أن يتبرّج 
باللحية لكي يلعب دور أتيلاء ولاسباب ممائلة یرفض آلبیرتو 
کابوتزي ۳ القدیس بولس )انظۈر : Emilio Ghione, «Le cinéma‏ 
cinétmatographique VI, p. 46)‏ ۸۳ «رععتلداز: علی هذا النحو ولد 
النجوم الاوائل. ۱ 

من 1913 - 1914 حتی 1919 یتبلور النجم بشکل متواز في 
الولایات المتحدة وآوروبا علی السواء. وماري بیکفورد» ماري 
الصغيرة› ارط آولی عملیات الاسماط ‏ التماهی - (projection‏ 
identification)‏ ,التئ قام بها المتفرج. في الوقت عينه ظهرت 
«الدیفا» (1:۷2) الايطالية :.«فزّانسیسکا برتینی» میلودرامية» مأخوذة 
بالحت» آما شخصية «الخولة» الذانمر كية التی استوردت الی الولایات 
المتحدة مع تیدا بارا» فهي التي اد 21 علی الفم - ولا آعني 
قبلة المسرح التي في فیلم - راف وغانلژن ‏ لکنها کانت قبلة اتساد 
طويل تعمد فيها الغولة إلى امتصاص روح عشيقها. وبعد العام 1918 
بفترة وجيزة يطلق سيسيل ب. دو ميل تلك الفتاة التجميلة الحادة 
المثيرة التي سوف تفرض على هوليوود مثلث الجمال والشباب 
والدعوة الجنسية. 

في الوقت عینه» یفرض النجوم الاوائل الذکور آنفسهم لم 
يكونواء بعد» قد صاروا «أصنام الحت»» لكنهم يشكلون امتدادا 
لأول نجوم أفلام المسلسلات من رياضيين بهلوانيين ومقاتلين. وقد 
استطاعوا بفضل عزیمتهم الحماسیة» شأن دوغلاس فيربانكس» أو 
ببطولاتهم ومآثرهم القيمة» شأن توم میکس أن يجعلوا أسماءهم 
تلمع من وهج الانتصار. 


23 


في العام ۰1919 دار محتوى الأفلام وإخراجها ودعايتها في 
فلك اسم النجم. وارتبط نظام النجوم )Star System(‏ بلب الصناعة 
الاه 


حينئذ انفتح العصر المجيدء الذي امتد من العام 1920 إلى العام 
1 - ۰1932 واستقطب الشاشة كلها عدد من النماذج الكبيرة: 
العذراء البریئه آو الختمر ده دات العنتية الكويرنية العستلیی 
وليليان عيش الولایات المتحدة» سوزان غرانديه كين فرنسا)» 
والغولة المتحدرة من الأساطير الشمالية» والمومس الكبيرة المتحدرة 
من الأساطير «المقتوسيظية:: الخذراء والكولة والمومين تنما أحبانا 
وتتطابق أحيانا أخرى عبر نموذج كبير هو نموذج المرأة المفتنة. 
هانايغي نموذج الغولة إلى السينما اليابانية. 


وبین العذراء والمراة المفتنة. انبثقت «الالهة». علی غرار 
غموض وتسّلط المرأة المفتنة» من جهت وعلی النقاوة الداخلية 
للعذراء الشابة الموعودة بالالم. الالهة تتألم وتژلم. ویقول بالاش 
في کتابه نظرية الفیلم (صفحة ۰288 ان غریتا غاربو تجسد «جمال 
الالم» وانها «آلم الوحدة». نظرتها المتأملة تأتي من بعید» (المصدر 
نفسه). |نها ضائعة في حلمها المرتبط بمکان آخر یصعب الوصول 
إليه. ومن هنا سزها الالهي. والصنم المنفصم يتعارض مع المرأة 
الحاضرة کل الصدیيقت الأخت. التي لا تستجلب العبادة ا 
الحتِ . وتتجاوز المرأة المفتنة بفضل نقاوة روحها. 


وتات النماذج الذكورية الکبری تزدهر بدورها. فالبطل الهزلي 
فرض نفسه في الفيلم الطويل. ومن حول أبطال العدالة والمغامرة 
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الأصناف الملحمية الكبرى. 


وإلى أبطال المغامرة يضاف بطل الغرام» النجم الشاب الفاتن 
ذو الملامح الأنثوية» والنظرة النارية. وبين هذين النموذجین» صنع 
رودولف فالنتينو نوعاً من التوليفة الكاملة. فهو کشیخ عربي» ونبیل 
روماني» وطیار واله» يموت ثم يولد من جديدء ویتحول كما 
أوزميريس وأتيس ودیونیسوس» بطل ماثر لا تحصی» يبقى قبل أي 
شيء اخر (معبودا» للحت. 


يرافق تألقهم على الشاشة تألق الحياة الأسطورية الحقيقية لنجوم 
هوليوود. فالدجوم» بسمؤهم وغرابتهم» بنوا لأنفسهم قصوراً تشية 
قصور الاقطاعیین» ودارات تشبه المعابد القديمت مليئة بأحواض من 
المرمر» یتوافر فیها تجهیزات کاملة وسکك حديدية خاصة بهم. کانوا 
يعيشون بعيدين جدأء فوق مستوى عباد الله الفانین» کانوا یحرقون 
حياتهم في النزوات والقمار» يحبّون بعضهم بعضاً ويمزّقون بعضهم 
بعضا. وتداخلت غرامياتهم القاتلة في الحياة كما على الشاشة. ما 
عرفوا الزواج إلا إذا كان زواجاً من أمير أو أرستقراطية: بولا نيغري 
أعطت يدها على التوالي للكونت أوجين دومسكي وللأمير سيرج 
ميديفاني. وعليه فقد أحاطهم نوع من العبادة المجيدة. 


شکل موت رودولف فالنتينو نقطة الذروة في عهد النجوم 
الکبیر. فقد انتحرت امرآتان آمام العيادة التي آسلم فالنتینو الروح فیها. 
آما جنازته فجرت في مناخ من الهستیریا الچماعية. ولم تتوار الزهور 
عن قبره لسنوات عديدة. 

غریتا غاربو» الحاضرة الغائبة بیننا. آشبه بشهادة حيّة على 
عظمة النجوم الماضية. فکبرت كثيراً على سینما صارت صغيرة جدا. 
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وهي بالكاد رضيت» بين وقت وآخرء بالتمثيل في بعض الأفلام قبل 
أن تنغلق على صمتها. 


إنها الباقية من غروب الالهة» وغموضها ووحدتها يمكناننا من 
تحدید درجة التطور الذی آنجز. فکشارة حداد. وکما لو آنها ترغب 
في النًي بنفسها عن محدودية العالم والزمن. ها هي الان تخفي 
با و وو کی وار ت میا ساو ی و 
وجهها الخالد ما تراه ذاکرتنا متسعا تحت حجابها. 


وابتداء من العام 1930 تقریباًء ستعمد السینما المتحولة ابداً الی 


فتأتی بأفلام آکثر تعقید آکثر «واقعیة»» آکثر «بسیکولوجیة» 
وأکثر فرحا. 


من الموکد آنْ الانواع السينمائية الکبری الفیلم الغرائبي» فیلم 
الغرام فیلم المغامرت الفیلم البولیسی والفیلم الهزلي. .. الخ - 
کانت قد بدأت تغتنی بعملیات تبادل وتداخل فیما بینهما. فبعض 
المو ضوعات کالحت تداخلت ف كل أنواع الأفلام» أضف إلى 
يمكن له أن يكون حجر العقد في نوع آخرء کموضوعة ثانوية له. آي 
كل فيلم ما كان قد نجح في الأنواع المتخصصة. 
السينمائي. ولقد عزّزه السعي إلى أقصى درجات الربح: كان بتكثيف 
الموضوعات (الحبّء المغامرات» الهزل) داخل الفيلم الواحد بمثابة 
استجابة إلى أكبر عدد ممكن من المتطلبات المتفرقة» بمعنى أنها 
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کانت تتوجه الی جمهور شمولي. آما ازدیاد حجم عائدات الفیلم 
كنتيجة للتحسينات التقنية ولدخول السينما الناطقة» وتقلص عدد 
جمهور الأفلام» كنتيجة لأزمة العام 1929 الكبرى» فقد انعكس 
تأثيرهما باتجاه هذا التعقد الموضوعي الذي يتناوله حديثنا. 


أضف أن السينما الناطقة قد أحدثت انقلاباً فى توازن الواقعى 
واللاراقعی» النی کانت السیتما اتضامتة قد آفررته و اة 
موه تاه یر ودقة الکلام وفروقاته» علی توازنها الجزئي» 
كما شش البه لااخقا » عل سجس الأصواهي وا عبات 
والموسیقی فقد حددا مناخاً «واقعیأ". کان مصدر الاحتقار الذي 
کته السینمائیون للاختراع الجدید» الذي کان ینزع عن الافلام سحرها 
على حدّ رأيهم. 


ثم إن هوليوود جعلت التفاؤل شعاراً لها بأمل أن تنسي الناس 
آثار «الانهيار الكبير». وهكذاءصارت «النهاية السعيدة» (happy End)‏ 
مطلباء بل معتقداً جامداً. وأخذت معظم الأفلام تتلوّن بتخيلات 
محبّوبة. وبعد فيلم نيويورك ‏ ميامي لفرانك كابراء سوف يكون 
النصر من نصيب نوع جديد هو «الكوميديا المرحة». ساعدت البنى 
التفاؤلية الجديدة على «هروب» المتفرج من التشاؤم أو من الواقعية. 
إذ تفادت تلك البنى كل واقعية» وصارت المحتويات الأسطورية 
للأفلام (دنيوية) غير ذي شان 


وبتأثير فوري من الأزمة (خبزنا اليومي من إخراج كينغ 
فيدور)ء وبدفع من التيارات التقدمية الكبرى» الناشئة مع سياسة 
«الصفقة الجديدة» ([269 ۷ع()» أخذت الموضوعات الاجتماعية 
تنهمر على السينما الأميركية بنسغها الواقعي (فورة. السید ديدس 
وعناقيد الغضب. .. إلخ). 
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السیتما؛ ال كانت فى أغيلها:'عرضا للعامة: اسعولة عان 
مواضیع الحکایات الشعبية والمیلودراما آئی وجدت. في حالة تکاد 
تكون غرائبية» نماذج التخیل الأولى: صدف غيبية» سحر القرین 
(المتشابهون. التوآم). المغامرات الاستثنائية» الصراعات الأوديبية مع 
الأم أو مع الأب» الیتامی» سر الولادت البراءة المضطهدتی موت 
البطل كتضحية وفداء. أما النزعة الواقعية والنزعة البسيكولوجية. 
والنهاية السعيدة والمرح فقل تسش ید فين الول 
البورجوازي الذي طراً على تلك المخيلة. 


وعمليات الإسقاط ‏ التماهي. التي تسم الشخصية عند 
المستوى البورجوازي» تنحی إلى التقريب بين التخيّلي والواقعي 


محاولة آن تغذیهما الواحد من الآخر. 


والتخییل البورجوازي یقترب من الواقعي عبر المضاعفة من 
دلائل الصدق والمصداقية. وهو یقلص. آو یمحو. البنی الميلودرامية 
لكي يستبدلها بحبكات تجهد لتمریر استساغتها. ومن هنا ما یطلق 
عليه عادة اسم «الواقعية». لم تعد مصادر الواقعية مجرد صدفة أو 
سيادة قوة سحرية علی البطل بل اتخذت شكل دوافع «بسيكولوجية» 
أكثر وأكثر. 


والحركة نفسهاء التي تقرب المتخيل من الواقعي» هي التي 
تقرب الواقعي من المتخيل. بمعنى أن حياة الروح تزداد رحابة 
وغنى» بل وتزداد ضخامة داخل الفردانية البورجوازية. إن الروح هي 
بالتحدید مکمن التوحد حیث یتطابق الوافعي والمتخیل ویغتذیان من 
بعضهما بعضاً؛ وهنا یصبح للحب آهمية متزايدة بوصفه ظاهرة 
للروح» تأتي لتخلط بحميمية بین اسقاطاتنا - تماهیاتنا الوهمية وبين 
انا و 
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المتخیل معنیاً بالواقعي بصورة آکثر التصاقاً به» ويصبح الواقعي معنيا 
بالتخیل بحميمية آکبر. ویتسّم الرباط العاطفي» بین المتفرج والبطل 
ورا شخصیاً بالمعنی الاکثر أنانية للکلمة. فیطفغی غلی 
المتفرج خوف مما كان يصبو إليه في السابق : موت البطل. وتحل 
النهاية السعيدة محل النهاية الفاجعة. ويتراجع الموت والقدرية أمام 
عناية إلهية تفاؤلية. 

ان خطوط القوة الواقعية والبسیکولوجية والتفاژلية.. الخ» هي 
التی تحدد تطور الفیلم بشکل واضح ابتداء من العام 1930. ومعنی 
هذا أن الفیلم اه وبالتدریج» توص من دائرة جمهوره لیشمل کل 
الأعمار» وكل شرائح المجتمع. ومعنى ذلك أن الفترة التالية للعام 
0 قد شهدت تسريعاً في حركة صعود الجماهير الشعبية إلى 
المستويات بسيكولوجية للفردانية البورجوازية. 

إن الارتقاء الاجتماعى للطبقات الشعبية» كظاهرة أساسية من 
ظواهر القرن العشرين» يجب أن ينظر إليه كظاهرة اجتماعية شاملة. 
فعبر جدلية الصراع الطبقي والتطور التقنی» تتمثل هذه الحركة عينها 
وعلى صعيد الحياة العاطفية اليومية» تتترجم عبر تأکیدات جديدة 
للنزعة الفردانية» وعبر إسهامات جديدة لها. 

لقد سبق لنا أن قلنا إن الحياة العاطفية هي حياة وهمية وعملية 
في أن. فالرجال والنساء المنتمون إلى شرائح اجتماعية صاعدة لم 
يعودوا يكتفون بمداعبة أحلام طيفية. إنهم ينحون الآن إلى عيش 
أحلامهم بأكبر قدر ممكن من الكثافة والدقة والتجسد. بل هم 
يمزجون تلك الأحلام بحياتهم الغرامية. بمعنى أنهم يصلون إلى 
حضارة الروح البورجوازية» أي إلى البوفارية [نسبة إلى مدام بوفاري] 


31 


إن تحسين أوضاع العیش المادیة» وتحقيق المكتسبات 
والحاجات الجديدة وأوقات الفراغ الجديدة» تجعل من ذلك 
المطلب الأساسي» الذي يقوم على رغبة عيش الحياة بشكل يمكن 
الإنسان من عيش أحلامه وحلم حیاته» أکثر إلحاحاً. 

إنها حركة طبيعية تمكن الجماهير من بلوغ المستوى العاطفي 
الذي تعيشه الشخصية البورجوازية. ويحدث لاحتياجات تلك 
الجماهير أن تتقولب في نماذج أساسية مهيمنة» هي نماذج الثقافة 
تستحوذ البورجوازية عليها. ومن هنا تأتي برجزة المخيلة السينمائية 
لتتطابق مع برجزة البسيكولوجيا الشعبية. 


والنجوم يطيعون هذا التطور بقدر ما تقع احتياجات التماهي 
العاطفي في المقام الأول على أبطال الفيلم» صحيح أن الأبطال 
خی ومتنوع» الا ستئنائي والعادي المثالي واليومي. نراهم يوفرون 
لعملية التماهی نقاط استناد آکثر واقعية. 


في العام ۰1931 رمى جيمس كاغني بحبّة من الليمون الهندي 
أصابت ماي كلارك فى عينها. لقد کان لهذه الحركة ولهذه الرمية› 
ل ان تست ات فانته مدل تاتها جركات 
مضحكة مليئة بالصراخ» وحركات خرقاء (من نوع الهزليات 
الخفيفة). منذ ذلك الحين صار بإمكان المبتذل والهزلي أن يتماشيا 
مع مفهوم النجم. فالنجم لم يعد ذلك الصنم المرمري. فسوف 
يستجيب وجهه لمعايير التبرج «الوافعیة» (وهذان الهلالان ضروريان 
لتذكيرنا بأن التبرج حتی ولو کان «واقعیا» إنما يأتي ليبدل من 
حقيقة الوجه). کانت مساحیق التبرج الخاصة آیام الفیلم الصامت 
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تخفي تقاسيم الوجه تحت أقنعة من الجمال الخيالي . .. لكن واقعية 
الفيلم الحديث غيرت كل هذا. أما فن المبرّج الحاذق فيتفادى اليوم 
کل اصطناعیة» (83 .0 ,راک باك 01/6 71[ع16 هط ,داد ۷۷ اعطمعاة). 


إن الواقعية» إذ دفعت إلى حدودها القصوی» نحت باتجاه الغاء 
النجم كلياً (آفلام الواقعية - الجديدة الایطالیة). غیر آن هذه الحدود 
القصوی نادرا ما تم الوصول الیها. وذلك بالتحدید لأن الفیلم لا 
یزال ضمن اطارات التخییل البورجوازی. ومثال «النهاية السعیدة» له 
دلالته في هذا المجال. فالمتفرج الذي یفضل المکتسبات التي تحمل 
سعادة العزاء هو ما يهيمن على مفهوم التماهي غل المكتسببات 
التطهيرية الناتجة من موت البطل وهو ما يهيمن على مفهوم 
الإسقاطء هذا المتفرج إنما يقيم عبر هذا التفضيل أسطورة خلود 
مضمرة - حیث ينتهي الفیلم بقبلة منتشية - تجمّد الزمن وتأسره تحت 
طبقة من السیلوفان. |ن تفاولية «النهاية السعیدة» هذه تخفي ألم موت 
يكون هنا أكبر مما هو عند مستوی التخبیل العامي» (موت البطل). 
آما زيادة حددة آلام الموت فانها تمیز الوعي البورجوازی» وهي 
تترجم» ضمن اطار الوافعیة» بهروب خارج الواقع. لکن هذا الخلود 
الاصطناعى» إذا كان هو ما یخلق الهالة الأسطورية التی تحیط 
تالفح اتید ا و ی جه وع ت ار 
الذهبي. بل بالعكس» فالنجم القديم لم يكن يخشى أن يلاقي 
الموت. فالخلود ما هو إلا إشارة إلى هشاشة النجم الإله الجديد. 


إذن فإن النجوم ‏ الآلهةء یمیلون اٍلی اکتساب «بعد دنيوي» 
بطريقة ما. ولکن دون خسارة صفاتهم الأسطورية الأساسية. 
وبالطريقة عینها وللأسباب ذاتها نجد آن النماذج الکبیرت تخلي 
مکانها لابطال - آلهة ذوي حجم متوسط. 
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إن «الجمال والشباب». اللذین کانا یحددان السن المثالية 
للنجوم النساء ما بین 20 و25 سنة وسن النجوم الرجال ما بين 25 
و30 سنة» صار آکثر مرونة. فبعد العام ۰1930 انبثق آبطال المسرح 
البورجوازي الفرنسي الناضجون «فیکتور فرانسن» وجان مورا ثم 
بعد العام ۰1940 ظهر کلارك غیبل» وغاري کوبر وهامفري بوغارت 
وأشباههم» في هولیوود. ومعهم بدأت رحلة عمل جديدة «للرجل - 
الذي - عاش - کثیرا». آما البطلة التي غمرت آدوات ماکس فاکتور 
وجهها. فسیصبح بامکانها آن تصل الی سن الاربعین. وفي الطرف 
الاخر من السلم سیظهر آبطال مراهقون ومراهقات. بمعنی آن 
النجوم من الآن وصاعداًء صاروا یغطون حیّز آعمار أکثر امتدادا. 
ا رال ا م رین مه ادن 

وتنهار النماذج القديمة تاركة المجال لنماذج ثانوية متعددةء أكثر 
إماتة للأنماط التجريبية. لكنها لم تختف تماماء فهي لا تكف عن 
الولادة من جديد ضمن الإطار الجديد «الواقعي» للعذراء البريئة ‏ 
میشال مورغان في فیلم غريبوي» وإيتشيكا شورو في فيلم أطفال 
الحبّ. ‏ والبطل العادل ‏ ألان لاد في فيلم شين» والبطل التراجيدي 
الذي يموت جان غابان في فيلم رصيف الضباب. ولكن في الوقت 
عينه وبشكل تدريجيء. تتحول العذراء البريئة والخطيبة الصغيرة 
الک ده افتاة أنیقة». الفتاة الانثی - الذکر» التي هي في آن 


حبیبه ورفیقه. 

ومع انهیار العذراء هذا يتماشى انهيار المرأة الغولةء وهو انهیار 
أكثر ظهوراً بكثير. فالغولة» نصف الخيالية في برودتها المدمرة» لم 
يعد بإمكانها أن تتكيف مع المناخ الواقعي الجديد دون أن تبدو 
میت ما فكان ان تحوّلت إلى شخصية ثانوية وتافهة» بحیث إن «بز) 
سيجارتها الطويل» ونظراتها القاتلة» صارت مثيرة للضحك. أما 
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النتجمات الغولات فقد غیّرن دورهن. مارلین دیتریش تات 
ووضعت نزعتها الجنسية في خدمة قلب کبیر. 

وواکب هذا التغییر صورة بطل الغرب الاقصی النقی فی عدالته 
وله غو اا ای اك جا او و یعس ام 
الضعف الغرامي. هو بدوره تأنسن» ولكن على طريقته الخاصة. 
والبطل البهلوان أصبح رياضياً. لم يعد بطلا ينازل الشياطين بل صار 
EN‏ و«أخيل» و«تيزي» و«هرقل» أصبحوا فتيانا صغاراء متيني 
البنية (جيمس كاغني» والان لاد). لا يحتفظون بقوتهم القديمة 
الجبارة والرائعة إلا بفضل استخدامهم لمسدسهم. صار لهم جميعا 
فؤاد معرّض للغرام. وتميّز الأبطال الشبان المخنثون بروح رياضية 
ومرحة. آما البطل الهزليی» ذو المظهر الطفولي والمنژه بدوره عن 
الجنس» فقد تمکن آن يذعي القدرة علی اغواء البطلة. وهکذا تأتي 
الرجولة لتنطبع فوق سمات الابله الخجول. 

غیر آن هذا التفتت وهذا التنوع النمطیین» هیمن علیهما ابتداء 
من العام ۰1940 نموذجان ترکیبیان ینحوان الی تجدید هالة النجومية. 

اطلقت الغولة القديمة» فی انهیارها. طاقة شبقية طاولت کل 
الماط النجوم الأخری. فالفتاة الائيقة الجریقة» سواء أکانت مغنية في 
کاباریه» آو راقصة استعراضات. بدأت تجذب ناحیتها جزءا من 
سمات الغولة الجنسية. وهکذا تخولت الغولة القديمة نفسها إلى فتاة 
أنیقة تحت سماتها الاستفزازية. ولکن نوعاً من التولیف بین الغولة 
والعاشقة والعذراء خلق في الافلام المرحة لكي یعطینا صورة البنت - 
اة ب الكترورة.وهدة الضف . الطیبه م الشروةة لمعه المطظهر 
الجنسى قدر يساوي ما لدى الغولة» بسبب ظهورها بسمات المرأة 
غير النقية من تبرج خفیف. وتصرفات جريتة وحافلة بالمعاني 
المبطنة» ومهنة مبهمت واختلاط بالأوساط القذرة. غير أن نهاية 
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الفيلم ستكشف لنا عن احتفاظها في داخلها كل فضائل العذراء: 
الروح النقية» والطيبة الأصيلة» والقلب الكريم. 


وبالأسلوب ذاته يأتي الولد ‏ الطيب - الشرير ليقيم توليفة تجمع 
بين الوحش الضاري القديم والعادل الطيب. وعلى هذا النحو تحول 
وليام بويل» وولاس بيري» وهامفري بوغارت. إلى أبطال ذوي 
رجولت على شيء من الابهام» لكنهم إنسانيون في أعماقهم. وهم 
على عكس الفتيان الأبطال السابقين» الذين كانوا يتميزون بعذوبتهم 
وحيائهم» إذ صاروا يتصرفون تصرفات عاطلة. فصار كلارك غيبل 
«ريت باتلر» الساخرء في فيلم ذهب مع الريح. وصار غاري كوبر 
المغامر المتهكم في فيلم النفس الضاريء» وروبرت تايلور الجندي 
الروماني القاسي في فیلم الردای لكنهم جمیعاً ظلوا یحتفظون بروح 
طيبة تحت مظهرهم الوحشي واللئيم. 

كان هامفري بوغارت» في فيلم الصقر المالطي (۰)1941 آول 
من يجسّد التوليفة الجديدة التي سيبثها الفيلم الأسود (الفيلم 
البوليسي) علی الشاشة الاميركية کلها. فالفیلم الاسود يلخي 
التعارفن و للف العا اة و تشرط ا ادل اا 
وذلاك ا انم ا و ا 
داشيل هامت» والخارج عن القانون ذي النزعة الإنسانية في حكايات 
رو فان با هرمن کی ی ا ولاق 
الآشرار قادرین علی الغاء النهاية السعيدة (الخاصة بالفضلء 
وحدهم)» واحیاء البطل التراجيدي المتحذر من الاساطیر القدیم 
هنا وهناك (جاك بالانس في الخوف من الاحشای وجان سيرفي في 
نزاع بین الناس). 

لقد أدّت التوليفة الجديدة التي تجمع بين الشریر والطیب على 
الشاشة إلى إحياء أصنام كبيرة جديدة» مسترجعة بذلك عملية تأليه 
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النجم والالتزام بالتيار الدنيوي الشائع في آذن. ففي مجری اللقاء 
تقیییاق ا ی و نلك 
الطننيب الشريد الحديك تتحرر» فی الواقع » طاقة سيه کبيرة 
ر غ الا كلها: 

ال فر ااا الا اال حرق كل اجا اة 
الإنساني. وتستفر بخاصة على الو جوه والئیات . 2 إلخ. وهو كذلك 
الوهم «الصوفي». الذي يلف كل مجال الجنسية. إن كل النجوم 
الجدد نجوم شبقیون. أما في الماضي فكانت العذراء والعادل 
يمتلكان صفاء مريميا أو لوهنغرينيا [نسبة إلى بطلي أوبرا «لوهنغرين» 
أو مدمر للجنسية. 


إذن فالتطور تطور معمَّم: نزعة شبقية أكبرء أنسنة «واقعية»» 
تعددية جديدة» وتوليفات نموذجية جديدة في شخصية النجوم. لكن 
عليناء على أي حالء» أن نلحظ خط رجعة جلي أحدثه الفيلم 
الناطق. فهذا الفيلم. وبنفس الحركة التي تحدد فيه واقعية جليدة. 
انار سخا ععدرزا هر سر الغا فعلی هدا التخو ,رایتا نجوم غناء 
كبينغ كروسبي ولويس ماريانوء يظهران ويرتقيان إلى قمم لوائح أكثر 
الأفلام مدخولا. كان صوتهما الحنون يبدو وكأنه المعادل لعذوبة 
جمال أبطال الغرام أيام السينما الصامتة. ولقد استثار أولئك المغنون 
الساحرون» بوصفهم أبطال أفلام موسيقية أو أوبراتات» صنمية صافية 
وأنثوية تذكرنا بالعبادات الكبرى أيام الفيلم الصامت. 

وان أشرنا إلى هذا الاستثناء الملحوظء فقد نقول إن نظام 
النجوم بدا وكأنه قد ثبت أطره الجديدة غداة الحرب العالمية الثانية. 
بل وربما بهذا المعنى كان قد أفضى بدلائل على اللهاث خفيفة. كان 
ملكوت النجم يبدو وكأنه قد تخول إلى ملكية دستورية: فنوعية 
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الافلام وتا المخرجين › تدات تکشسته أعمية متزايدة في اغ 
جمهور یتزاید عدده: بخیت آن بعضن. الافلام عرفت کیف تستغني 

عن الممئلین النجوم وسحلت آفلاماً ناجحت من غير أن يعني هذا 
أن نظام النجوم كان عرضة للخطر بالمطلق. 


ارتياد خطيرة أضايت ی المتحدة هن وفرنسا ودول 
البنلوکس. 


وان لم تكن منافسة التلفزيون للسينماء الامر الذي استثار 
الازمت الا آنها زادت من حدتها بحیث آن السینما» حین سعت 
للعثور على وسائل تجاوز آزمتها؛ شنت هجوما علی التلفزیون. 
فعرّضت من شاشتها وجعلت الفيلم الملوّن شيئاً نهائيا. فالسينما 
تبحث عن خلاصهاء وتعثر عليه. في مجالي الإثارة والتاريخ. 
وهكذا أتت روما القديمة» وأتى فرسان المائدة المستديرة. .. إلخ. 
تصديقه: إن التاريخ والجغرافیا هما اختباران للصدق. کما آنهما في 
الوقت نفسه مصدران للروعة. اذن فالسینما لن تهرب فی الخیال 
وانما ستهرب فی الزمان والمکان عبر «التکنیکلور» واالسینما 
سکوب . 

وجنباً إلى جنب مع الإثارة والتاريخ» حدثت اندفاعة جديدة 
للمغامرة والعنف بالنسبة الی الابطال واندفاعة جديدة للنزعة 
الجنسية بالنسبة الی البطلات» ولقد آدت هاتان الاندفاعتان الی 
تجديد هالة النجوم. 

والحقيقة أن الا تفا اة لت دوا اساسا :انات 
النزعة الأمومية أذى إلى بعث نظام النجوم. وتيار «البريجيدية» أتى 
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لينشر موضة الكتفين العاريتين» ولیکشف عن السحر المضخم لدی 
کارول. وزادت الأفلام من وصلات «التعري»» التي تقوم بها 
امات ومن مشاهد الاستحمامء ومشاهد خلع الثیاب 
وارتدائها. . . إلخ. ثم لحقتها موجة من البراءة الضالة» لتحمل إلى 
الصفوف الاولی» فتیات شبقات من آمثال آودري هیبورن» ولسلی 
کارون» وفرانسواز آرنول» ومارینا فلادي» وبریجیت باردو. 

والحقيقة آنْ مجد بریجیت باردو کان من الفخامة الی حد سبق 
عرض أفلامها. فهي إذ قدمت في مهرجان کان» للعام ۰1945 سرعان 
قطبی البراءة والشبقية: کانت بریجیت باردو «الاکثر (ثارة جنسية بين 
النجمات الاطفال والاکثر طفولية بین النجمات المثیرات». 

الوافع آن وجههك وجه القطة الصغیرة منفتح في آن علی 
الطفولة وعلی الملعنة: وشعرها الطویل والمنسدل علی ظهرها انما 
هو رمز العري المبام» لکن خصلة من ذلك الشعر تنسدل بشکل 
مقصود فوق الجبین تعیدنا الی التلميذة الثانوية. وآنفها الصغیر 
والمتمرد یشدد فی آن مما لدیها من ولدنة وحیوانية» شفتها السفلی 
لدل تنكو وكانها تغاء طفل صغير لکنها في الوقت نفسه دعوة إلى 
التقبيل. وثمة حركة خفيفة فى الذقن تكمل ما لدى هذا الوجه من 
ولدنة ساحرق انه لمن الخطاً القول بأن لیس لدی بریجیت باردو 
سوی تعبیر واحد» فالحقيقة أن لدیها تعبیرین : الشبق والطفولة. 
ينبعى : شخصية صعيرة عند حدود الطفولة والا غتصاب (والهوس 
الجنسي». کل آدوارها تتحلق بالضرورة حول مشهد «ستربتیز) 
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وفي إجازات نيرون (حيث تلعب بريجيت باردو دور بوبيه)» «یعتبر 
حمام حليب الاتان» الذي تستحم فيه واحدة من مواطن الفيلم 
الرئیسیة». وفي فیلم انتزاع آوراق زهرة المارغریت» تشترك آنییس - 
ب. ب في مسابقة للستربتیز. وفي وخلق ال المرأة» تصل مشاهد 
الشرشته إلى دروتها: ویصحبها ایقاع «المامبو الأكثر إثارة خلال 
العام» . 


وهوليوود تتوغل أكثر وأكثرء فلن تكتفي بإطلاق نجمات 
جديدات ذوات أرداف مهتزة وصدور عدوانية» بل تسعى كذلك 
للعثور على صنم حب جديد (آفا غاردنر)» مطعمة بشيء من الغولية. 
ومارلين مونروء الغولة الباردة» في فيلم نياغارا»ء عارية تحت ردائها 
الأحمرء جنسا ملتهباء ووجها قاتلاء إنما هي رمز تلك الانطلاقة 
الجديدة لنظام النجوم. ۱ 


غیر آن عملها السينمائي في الحقبة اللاحقة لفیلم نیاغارا 
يبرهن على أن الغولة التی ماتت لا یمکن !حیاژها: بمعنی آَنْ الغولية 
«المونرویة» كان علیها بالضرورة آن تذوب في شخصية البنت - الطيبة 
- الشريرة. وهکذا في نهر بلا عودة» تتحول مارلین مونرو إلى مغنية 
کاباریه کبيرة القلب : ومنذ صور الفیلم الأولی نراها. صنما للرفاه؛ 
تنشد الدولار الفضی بصوت غرامی» کذلك نراها آما نموذجية بالتبنی 
لصبي صغیر لا آسرة له. مارلین (ولیغفر لي القاری هذا الاستخدام 
الأليف لاسمها وآنا المولف الذي یعیش الاساطیر التي یحللها) 
انتهى بها الأمر إلى الاندماج في الانماط الاساسية لمفهوم النجمة. 
فمن جهت هناك دوراها الكوميديان المرحان في كيف تتزوجين 
مليونيراً وسبعة أعوام في التفكير حيث تلعب في الأول دور شابة 
مصابة بقصر النظر تواقة للزواج» وفي الثاني» دور «دجاجه» ريفية 
صغيرة تبحث عن الثراء في نیويورك» فهذان الدوران جعلاها تصبح 
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شابة مثل غيرها من الشابات في الوقت ذاته الذي ظلت فیه مارلین 
مونرو. ومن جهة ثانية» وعبر قراءتها لدوستويفسكي وشکسییر» وعبر 
زواجها من آرثر ميللر» اكتسبت مارلين أعلى مراتب السموٌ الروحي. 
وعلى هذا النحوه. إذ حققت مارلين مونرو التوليف بين الصنات 
المتناقضة لنجمة الشاشة وللشابة» التي هي برسم الزواج والمخلوقة 
للحبٌ وللروح الطيبة» إنما حققت. وقبل الفاجعة النهائية التي 
التهمتها والتهمت هوليوودء حققت آخر إنجاز فخم لنظام النجوم. 

في فرنسا حققت بريجيت باردو كذلك» وبالتوازي» الحلقة 
ا ي بعد وخلق الله المرأة بدأت في آن بالارتقاء نحو نزعة 
انسانیه یومیف والارتقاء نحو السمو الروحي في فيلمي الحقيقة وحياة 
خاصة. بمعنی آن الدمية الحسية تندمج في المرأة الشاملة والمتفوقت 
التي وانطلاقاً من هنا» تشکل الصورة المکتملة للنجمة الحدية. 


وهكذا شهدت الفترة بين 1950 و۰1960 وفی الوقت ذاته الذي 
شهدت اليه انهیار آعداد جمهور السینماء شهدت آخر انبثاق وازدهار 
لنظام النجوم. فمارلین مونرو وبریجیت باردو اللتان انطلقتا عاریتین 
سرعان ما آصبحتا امرآتین شاملتین» متعذدتی الأبعاد» آلهتین 
اگم کر طقف كانتا و ی و 
تبدوان متألقتین» سعيدتين ومظفرتين في العيش وفي الحبّ. وعبرهما 
شعت آسطورة النجمة التي عاشت في الحقبة بين 1930 و1960. 
ولکن الغریب في الامر آنهما کانتاء معا» اللتین حملتا السر الشریر 
الذي سوف یفتت آسطورة نظام النجوم النشوانة. 

خلال الفترة بین 1930 و۰1960 لم صورة النجم علی 
الشاشة هى وحدهاء التى تغيرت بالنسبة إلى ما كان عليه الأمر خلال 
عهد السینما الصامتة. بل کذلك صورة الحياة الخاصة - العام للنجم. 
فالواقع آن النجم سرعان ما آصبح مألوفا وجزءا من العائلة. قبل العام 
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0 لم يكن النجم يعرف الزواج البورجوازي» ولم يكن النجوم 
يرتبطون إلا بنجوم من الصف نفسه. بعد ذلك صار بوسع النجوم أن 
یتزوجوا» ودون تردد» من ممثلين ثانويين ومن صناعيين ومن أطباء. 
والنجمة لم تعد تسكن في قصر شبيه بقصور الإقطاعيين أو في 
دارات تشبه المعابد الإغريقية» بل فى شقة أو فيللا أو حتى فى 
مزرعة. صار النجم یعرض ببساطة حیانه الداخلية البورجوازیة: 
والنجمة أخذت تضع مريلة حول ثيابهاء وتجهز المدفاةت وتقلي 
البيض بالباكون. 


قبل العام 1930 لم یکن بو سع النجمة أن تحبل. بعل العام 
0 صار بامکانها آن تصبح أمَاء وأمّا نموذجية. 


مذاك صار النجوم یسهمون في الحياة اليومية لعباد الله الفانين. 
لم یعودوا کواکب بعيدة المنال» بل وسطاء بین سماء الشاشة 
والارض. فتیات رائعات نساء عاصفات صرن محط عبادة حل فيها 
الاعجاب محل التبجیل. صرن آقل مرمرية ولکن آکثر لثارة أقل 
تم وک اک تفای الک : 


على هذا النحو جاء التطور الذي آسقط آلوهية النجم جاء 
ليعزّزء ويزيد من نقاط التماس بين النجوم وعباد الله الصالحين. وهذا 
التطورء بدلا من آن یحطم عبادة النجم عرّزها. صار النجم أكثر 
حضوراً وأكثر حميمية» وفي متناول عابدیه اٍلی حذ ما: ومن هنا 
ازوهان النرادى «والميحاوتك: .و العيوو ر ارامات التويدية القن بات 
قفا عمط :قلت اناده a‏ 
الأقنية لتستفيد من ذلك الود الجماعي» ولترسل للمخلصين ألوف 
الأشياء والتمائم والتي صاروا يطلبونها. 


وعلى هذه الصورة ننتهی المرحلة الثانية (1930 5 1960(« من 
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مسيرة تطوّر کبیر متعدد الأشكال» معقد ومختلف تبعاً لکل بلد من 
البلدان. من هنا قد یکون من الأنسب لنا آن نحلل وضع النجوم 
الالنان» والابطالعية والفر ی واا ولا ین مه کل یه 
على حدة ... وأن نقارن بالتالي بين التطور «الغربي» والتطور 
«الشرقي» (الياباني والهندي» والمصري)» فنحن لم نفعل حتى الآن 
أكثر من أننا تلمسنا إرهاصات نمذجة تكوينية للنجوم. 


لكننا رأينا كيف أن تاريخ النجوم» على مستوى الظاهرة 
الجماعية» يبدأ من جديد تاريخ الآلهة وعلى طريقته الخاصة. فقبل 
لالهة وقبل النجوم كان العالم الاسطوري الشاشة مسکونا 
بالاطیاف آو بالاشباح التي تحمل هالة القرين. 


ا ی ی وت عضو تاه ا وهر 
وعظمت وازدهرت على شكل آلهة والهات. واف که أن هقی 
كبار آلهة العبادات القديمةء يتحولون إلى آلهة ‏ أبطال ‏ للخلاص» 
کذلك یحدث للنجوم الالهة آن یتأنسنوا ویصبحوا وسطاء دد بين 
عالم الاحلام الخيالي وبین الحياة الدنیا. 


ویتوازی تطور الالهة القدماء تطور سوسيولوجي عمیی 
الجذور. فالفردانية الإنسانية تؤكد ذاتها تبعا لحركة یتداخل فیها التطلم 
إلى العيش على صورة الآلهة» بل والتساوي معها إن كان هذا ممكنا. 
ولقد كان الملوك أول من وضعوا أنفسهم في مصاف الالهت 
واعتبروا أنفسهم آثانينا کلیین. وبالتدریج صار المواطنون ثم العامة ثم 
العبيك هم الدين يتطلعون ال هذه النزعة الفتردانية » التي كان الناس 
في البداية يربطونها بقرائنهم» بالهتهم وبملوکهم. وما الاعتراف 
بالواحد کانسان؛ سوی الاعتراف له بحقه فی تقلید الالهة. 


والنجوم الجدد (الذین يمكن التشبه بهماء النجوم النماذج لحياة 
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یحتذی حلوها. یتماشون مع دعوة شديدة وعميقة توجه للجماهیر 
وتدعوها للبحث عن خلاص فردی تتجسد المطالب فیه» عند هذا 
الحد من الفردانية» في منظومة جديدة للعلاقات بین الواقعي 
والوهمي. وهکذا یمکننا آن نفهم مغزی القول المتبصر الذي أطلقته 
مارغریت تورب (1۳070 ۷272216) فی کتابها: آمیر کا فی السینما 
:)4merica at the Movies)‏ «إن الرغبة 1 جر النجوم إلى الارض 
تکار انك آبرز القارات ف هذا الزمن» (ص 54). 
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آلهة والهات 


لیست النجمة ممثلة وحسب. والشخصیات التي تلعبها لیست 
شخصیات وحسب. فشخصیات الفیلم تصیب النجوم بالعدوی. وفي 
المقابل تصیب النجمة نفسها شخصیاتها بعدواها. «یقول الناس انني 
آنا آنا فى الحياة کما فی آفلامی» ولهذا السبب یحبّنی الناس»۰ هذا 
ما ده ba‏ نه عرو نذا من الکلام بعيدا. 
فذات يوم وصل من أميركا رسالة إلى يد شارل بواييه» وعليها فقط 
هذا العنوان: «مایرلنغ» هولیوود. الولایات المتحدة الأميركية». 
وذات مرة سعی «نادي معجبي غاري کوبر في سان آنطونيو»» إلى 
ترشیح کوبر لرئاسة الو لایات المتحد: الا في العام 1936 
لان البطل آبدی قدرات سياسية هائلة فی فیلمه مستر ديدس . 


والأصداء التى كانت توردها (0:7۵70746). تکشف الکثیر حول 
ذلك الخلط بین الممثل والدور: «یقولون في هولیوود إن مارلين 
ديتريش قد تلقّت ضربة خنجر بين كتفيهاء وإن غاري كوبر قد أمضى 
ليله بالقرب من الملاك الأزرق في مزرعته». «ميشلين برسل تركت 
زوجها ليلة عرسها لتنام مع جارها». و«هنري فيدال يتخلى (مؤقتاً) 
عن میشال مورغان من آجل ماریا موبان». 
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إن النجم هو من یحلدد شخصیات الافلام المتعددة لأنه 
یتجسد فیها ویتجاوزها» لکن تلك الشخصیات تتجاوزه بدورها 
ببحیث ان صفاتها الاستثنائية تعود لتنبثق في شخصية النجم. فكل 
الابطال الذین غمرهم غاري کوبر في داخله. هم الذین یدفعونه 
إلى رئاسة الولایات المتحدة. وفی المقابل نجد آن غاري کوبر 
يضفي على أبطاله صفة النبالة والعظمة» أي يعطيهم سماتة.. فاللاعب 
والملعوب یحددان بعضهما بعضا. والنجم هو آکثر من مجرد ممثل 
يجسّد شخصيات لأنه يتجسّد فیها وهي تتجسّد فیه. 

لا یمکن للنجم آن یظهر ویبرز هناك حیث لا یکون ثمة تداخل 
متبادل بين ممثلي الافلام وآبطالها. وممثلو الادوار المركبة لیسوا 
نجوما. انهم یقومون بآدوار بالغة الغرابة والتنوع لکنهم یعجزون عن 
آن یفرضوا علیها شخصية موحدة. 

ثم إن جدلية التداخل والتشابك. التي تربط بعض الممثلین 
بشخصياتهم» لا توصل إلى النجومية إلا إذا كانت المسألة مسألة 
شخصیات رئيسية أو أبطال. فشخصيات مثل كاريت» وجان تیسییه. 
ودلبان» وجورجيت أنيس. وبولن كرتون. . . إلخ (نجمة الصالونات 
الا تشه و اش فا وی ایس وا اوه العا ين ).لا 
يمكنهم جميعاً أن يصلوا إلى أبعد من عتبة النجومية» إنهم يمثلون 
شخصيات ثانوية» نموذجيت لکنهم لیسوا آبطال آفلام. 

ولكن بعد هذا نسارع إلى القول بأن لیس کل بطل بالضرورة 
متجسداً في نجم. فهناك قطاع نا مره فخ الإنتاج الرخيص يعجز عن 
الاستعانة بنجوم (الأفلام من درجة «ب» في الولايات المتحدة 
الأميركية). فالأفلام المنتمية إلى هذه الخانة» ولا سيّما الأفلام 
المسلسلة. غنية عادة بالابطال المشهورین. وأحیانا یبلغ هژلاء 
البطال مستوی اس وت هو من الارتفاع بحیث یسمح لهم آن 
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یمتصوا ممثلي آدوارهم دون آن یحدث العكس في المقابل. 
وتان و ان لک ا ولوا وون ان بیع احز 
غیرهم بالخسارة (سوبرمان» طرزان» زورو). ونادرون هم أشباه 
جوني ویسمولر ولکس بارکر الهرقلیین الذین تساووا مع الشخصیات 
التي يمثلونها. 

إذن فالنجم لا يظهر إلا عند مستوى بطل الأفلام الكبيرة. وهو 
یغیب هناك حیث یکون ثمة افتقار لی الامکانیات الاقتصادية الکبیرت 
هناك حیث لا یکون ثمة تمفصل بین الممثل والدور» بل امتصاص 
الثاني للأول» هناك حیث لا یکون ثمة تشابه مستدام بین الشخصية 
والممثل (الادوار المركبة مثلاک وهناك آخیراً حیث لا یکون ثمة 
تمفصل بین الممثل والدور الا علی صعید دور ثانوي ما. 


إن سیرورات التحول من الممثل الی الدور» ومن الدور الی 
الممثل. لا تعنی اختلاطا کلیا آو ثنائية حقيقية. فان كان غاري کوبر 
يستفيد من براءة (السید دیدس» الحكيمة أو من الفضائل الرجولية 
لمكتشف الغرب. فإنه يبقى غاري كوبر. وإن كان غاري كوبر هو 
غاري كوبر» فإنه يطبع بشخصيته السيد ديدس ورائد الغرب على 
السواء. إدي كونستانتين هوء. وليس هوء ليمي كوشن. ليمي كوشن 
هو وليس هوء إدي كونستانتين. الممثل لا يبتلع دوره. والدور لا 
يبتلع ممثله. وما إن ينتهي الفيلم حتى يعود الممثل ممثلاً من جدید 
ويبقى الدور دوراء ولكن من ارتباطهما یکون قد خلق کائن خلیط 
يسهم في هذا وفي ذاك ويغلف هذا وذاك. إنه النجم. 


ان ج. جونتیوم یمدّنا بتعریف آولي ممتاز للنجم في کتابه کیف 
الممثل من السيطرة على الدور فى الوقت عينه الذي يستفيد فيه من 
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هذا الأخير على الصعيد الأسطوري»ء ونكمل هذا القول على الشكل 
التالي : وحين يستفيد الدور من النجم على هذا الصعيد الأسطوري. 


إن جدلية الممثل والدور لا یمکنها آن تلتفت إلى النجم إلا 
بتدخل مفهوم الأسطورة. وكان أندريه مالرو أوَّل من سلط الضوء 
على هذا المفهوم: «ليست مارلين ديتريش ممثلة كسارة برنارد» إنها 
آسطورة مثل برینیه» 

ولنحدد هنا معنى كلمة أسطورة» وهی الکلمة التی صارت 
بدورها آسطورية بين آيدي الکتاب یی إن ارد ما هي 
مجموع التصرفات والمواقف المتخيلة. وهذه التصرفات والمواقف 
یمکن آن تکون شخصیاتها الأساسية شخصیات فوق - انسانیة» آبطالا . 
آو آلهت وعند ذلك یقال آسطورة هرقل آو آبولون. ولکن» وبتحدید 
آدق» يبدو هرقل بطل آسطوریته وآبولون الهها. 


ان الأبطال یشتغلون عند المحطة الواقعة بین الالهة والبشر 
الفانین» وهم في الحركة نفسها یتطلعون الی وضع الالهة» ویرنون 
إلى تخليص البشر من بؤسهم اللامتناهي. في طليعة إستباقية 
للانسان» یشکل البطل الانسان الفاني وهو في سيرورة التأله. ان 
اقترابهم من الالهة ومن البش یجعل الابطال الاسطوریین یسمون 
أنصاف آلهة. 

إن أبطال الأفلام» أبطال المغامرة» والحركة» والنجاح. 
والمأساة» والحبّ» وحتی ابطال الهزل» هم وان بشکل مخفف 
آبطال بالمعنی التأليهي للأساطير. النجم هو الممثل (آو الممثلة) الذي 
يضخ جزءاً من الجوهر البطولي» آي الموله والموسطر. لابطال 
الافلام» والذي في الوقت عینه» وفي المقابل» يثري هذا الجوهر 
بشيء مما يخصه. إذن حين يجري الكلام على أسطورة النجم تکون 
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ال في المقام الأول» مسألة سيرورة تأليه تطول ممثل السينماء 
وتجعل منه معبودا (صنما) للجماهير. 


وسیرورات التألیه لیست آحادية الشکل : فلیس هناك نموذج 
واحد بل عدة نمادج للنجوم» ابتداء بنجوم الحت الائثوی (من ماري 
بیکفورد الی مارلین مونرو) حتی النجوم الهزلیین (من شارلو الی 
فرناندیل)» مرورا بنجوم البطولة والمغامرة الرجولية (من دوغلاس 
فربانکس الی هامفري بوغارت). ویجدر بنا آن ندرس بنی التالیه 
الاکثر دهاش ونلاحظ أنّه بامکاننا على صعيد النجمة الأنثى» قبل 
أي شيء آخرء أي علی صعید بطلة الغرام آن ندرك بشکل أفضل 


الحبّ هو في ذاته أسطورة تأليهية؛ الوقوع في الغرام هو إضفاء 
الطابع المثالي على المحبوب وعبادته. وبهذا المعنى يكون كلّ حبّ 
نوعاً من الغليان الأسطوري. إن أبطال الأفلام يلتقطون أسطورة الحبّ 
ويمجدونهاء وينزهونها عن مثالب الحياة اليومية» ويزدهون بها. إن 
العاشقين والعاشقات يخيمون على الشاشات» يثبتون فوقها سحر 
الحبّ» ويغمرون ممثلي آدوارهم بالفضائل التألیهیت لقد صنعوا لكي 
يحبّوا ويُحبّواء وهم يشدون إليهم تلك الاندفاعة العاطفية الرحبّة. 
التي هي عبارة عن مشاركة المتفرج في الفيلم. إن النجم هو قبل أي 
شی» آخر ممثلة آو ممثل یغدو موضوعا لأسطورة الحت. وذلك حد 
استثارة عبادة حقيقية في هذا المجال. 


والممثلة» التى تصبح نجمة تستفيد من قوى الحبّ التأليهيت 
تحمل كذلك اسن مال : ا وا حريين بالعبادة. 


إن النجمة لا تنتظر دورها لكي يضفي عليها طابعاً مثالياً: نها 
ا و القوة علی الأقل» حسناء بکل مثالی. لیس دورها 
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(الشخصية التى تؤديها) هو ما يعظمهاء بل هى تعظمه أيضاً. إذ إن 
هاتین الدعامتین الاسطوریتین » البطل الوهمي وجمال الممكلة» 
في الواقع إن الجمال هو غالبا ما یکون ميزة أساسية للنجمت 
لا ميزة ثانوية. ان المسرح لا یتطلب من ممثلیه آن یکونوا ذوي 
التجمات بدأن أو لا «ملکات جمال» محلیات» آو علی مستوی الوطن 
أو عالمیات فان فیفیان رومانس (مس باریس)» وجنفیاف غيتري 
(مس سینموند)» دورا دول» أن قیرنون» صوفى ديمارت» باريرا 
سینموند) . .. اٍلخ. ثم ان السینما کثیرا ما احتکرت معظم مباریات 
الجمال. ولنذکر مثلا آن لقب «ملكة جمال الکون» الذي كان يمنح 
تحت رعایه احدی کبریات شرکات هولبوود» وتنظمه. في فرنسا 
مجلة «سینموند"» کان يعطي ملکته الحق في توقیع عفد للتمثیل. 
ٍن بامکان کل فتاة جميلة أن تمثل فی السینما. لقد قیل لها هذا 
وهي تصدقه (وکاد یکون حقيقياً لولا أن هناك في العالم عدداً كبيرا 
جداً من الفتيات الجميلات). وكلّ «بين ‏ آب». أي کل فتاة جميلة 
مصادر «النجومية». ونظام النجوم لا يكتفي أبداً بالتنقيب عن 
الجميلات الطبيعيات» بل هو يعمد إلى احیاء آو تجدید فنّ التبرج 
الام يلجأ لی فن الجراحة. الذي یحسن الجمال» ویحفظه آو 
في مثل هذا الوضع نلاحظ کیف آن التبرج (الماکیاج)» في 
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الحديثة قد ولدت من رحم ماکس فاکتور والیزابیت اردن. اللذین 
اشتهرا بأنهما مبرجا نجمات هولیوود. 


إن التبرج (الماکیاج) المسرحي. بوصفه وريثاً للأقنعة ولزينة 
الدمی. آیام الاغریق والحضارات الشرقية القديیمت لم يسع إلى 
تجمیل الوجوه الا بشکل ثانوي للغاية. مقابل هذا لا تستخدم السینما 
الزينة وطلاء الوجوه في وظیفتهما المسرحية الا بشکل استثنائي 
للغاية. فالقناع بو صفه غطاء خارجیا للوجه. والتبرج الذي يكيف 
الوجه الذي یتناوله لکی بشکل قناعاً لاصقأء کانت وظیفتهما 
المشتركة السماح بتبیان ظاهرة الاستحواذ» فخلال الأعياد والطقوس 
المقدسة. یکشف القناع عن روح أو عن جني أو عن له یتجسد. 
وتبرج المسرح يستأنف هذه المهمة» أنه يميز الممثل على الخشبة 
عن الانسانية العادية (التي تتبرج بدورها لکي تحضر ذلك الاحتفال) 
بمعنی آنه یضفی علی الممثل شخصية عتيقة ومقدسة إنه يشير إلى 
آن الممثل و 

وعلیه. تعتبر وظيفة التبرج وظيفة تعبيرية» فالطلاء یعمل» شأن 
القناع الصاخب في المسرح الاغريقي» علی تثبیت التعبیر؛ والطلاء 
یکشف » عبر القشرة التي بطلی بها الوجه عن حرکات الفم والعیون 
لتي تعرض من حجمها تلك الخطوط المحیطة بها. 


وقد قلل المسرح المعاصر من شأن التبرج. فالتیارات الطبيعية 
والواقعية» وتطور اضاءة المسرح وضیق بعض الصالات بالإضافة 
إلى تأثير السينما نفسها. عوامل آسهمت جمیعا في الغاء الطلاء 
العتیق والقاتل (الذي لا یزال موجوداً في الرقص). 

فی السینما آدت متطلبات الصورة. «ولا سيّما فى الوقت الذي 
کالت فیه الاضاءة عن طریق الفحم تبث فوق الوجوه أَشعة بنفسجة 
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تىشعها)»› الف ضرورة اللجوء ل التبرج لكن تلك المتطلبات التقنية 
لم تكن حتمية: فثمة وجوه صورت من دون طلاء عرفت كيف تشع 
في افلام فلاهرتي» ودرایر ورنوار» وروسليني» وفيسكونتي. 


والسینما منذ انخرطت» على حد تعبیر میلییه افي درب المسرح 
الاستعراضي). استعارت في الوقت عینه من المسرح تبرجه. ولکن 
الرجل کف تدريجياً عن الظهور متبرجاً في الأفلام» والمرأق 
المتبرجة دوماء لم يعد يبدو عليها التبرج أكثر مما يبدو عليها في 
الحياة اليومية ومناسباتها. وطبيعي أن الطلاء ظل يستخدم لغايات 
تعبيرية خاصة (عيون ذابلة لعاشقة عند الصباح الباكرء شفتان 
شاحبتان لبطل راقد فوق سریره في المستشفی)» لکن التبرج فقد 
وظیفته الخاصة التي تكمن في إبراز حركات العيون والفم» فاللقطة 
الكبيرة تقوم بهذه المهمة من الآن وصاعدا. 

إن تبرج السينما كتبرّج الحياة اليومية التي يتجاوزها بفنه» لكنه 
يفرض عليها هذا الفن» مهمة اعادة الشباب والنضارة إنه يصلح من 
شأن لون البشرة» ويخفي التجاعيد» ويصلح من شأن العيوب». 
ويرتب السمات تبعأً لخط جمال قد يكون إغريقياً أو شرقياً أو مثيرا 
أو أخاذاً أو رومانسياً أو مسكيناً أو لعوباء إلخ. إن جمال النجوم 
الذي لا یتغیر» یتطلب تبرجاً لا بتغیر» في قلب الأدفال بین 
الطلال؛ وفي وهدة الجوع والعطش؛ تظل الوجوه الرائعة» المزينة 
بمستحضرات ماکس فاکتور. شهادة على حضور المثل الاعلی في 
قلب الوافعي. ان السینما تمتنع دائما ی 
لنجم في حقیقته العارية. 
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لا شك في أن التبرج ينزع عن الوجه شخصيته. فالأفلام الخالية 
من التبرج تعطینا البرهان - المضاد لهذا الامر. ففي مثل هذه الافلام 
وعبر اللقطة الكبيرة» تلوح حبیبات جلدة الوجه بظلالها وآخادیدها 
بتجاعيدها العديدة الصغيرة» التي تحول الوجوه إلى مناظر طبيعية 
وتدخل بنا إلى أعمق اتف اقا البشرية. والحقيقة أن أفلاماً مثل 
الدارعة بوتمکین لایزنشتاین» وجان دارك لدرایر وفردان» ورؤية 
للتاریخ لبواریه آفلام تدین بقوتها التعبيرية لغیاب التبرج. فالتعبیر عن 
الجمال ینحو لالغاء التعبیر بالمعنی الحرفي للکلمة. 


لکن التبرج الذي یخفف من «تألق الوجه»» يأتي ليضفي علیه 
تألقا جديداء فهو ينزع عن النجم شخصيته لكي يضفي عليه بعدا 
يسمو على الشخصية. فيصبح وجهه المطلي نموذجا مثاليا. وإضفاء 
الطابع المثالي هذا قد تكون فيه عذوبة» وقد تكون فيه إثارة» لكنه 
الإمحاء الذي يسبغه الجمال على الحقيقة. فالطلاء يشدد من شحنة 
الجمال المطلق المتناسق والثقي الذي لا تشوبه شاثبة» ویوسلبه 
ویکمله نهائیا. 


إذا اشتدت الحاجة یتولی الجراح «أغرقة» الأنف. وأحياناً قد 
یوجب المجد النجومي مثل هذا التبدیل في الانف. وعلی هذا النحو 
اضطرت مارتین کارول وجولییت غريكو إلى تغيير ملامحهما لکي 
تصبحا شبیهتین بصورتهما المثالية الخاصة. وسلیفانا بمبانيني اضطرت 
لاصلاح آنفها ثلاث مرات لتبدو مرة بوربونیت ومرة متمردةه 
ولتصل» في المرة الثالثة» إلى التناسق الفيثاغوري. 

وفي الواقع آن الجمال النمودجي للنجمهة يلتقي مع سلفة 
القناعة 0 لکن هذا القناع وقد التصق تماما 0 ضبان 
متماها عق وملا لم 
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إن تبرج السينما لا يقيم التعارض بين وجه مقدس ووجه دنيوي 
ينتمى إلى الحياة اليومية. وهو يرفع الجمال الیومی الی مستوی 
تا زاب مشع» ثابت لا یتبدل. ی جا اا 
وجمال التبرج الا صطناعي یلتحمان في توليفة واحدة. أي آن جمال 
النجمة المبرج یفرض شخصية توحيدية علی حیاتها وعلی آدوارها. 
ولهذا «لا یحق للنجم آن یمرض ولا أن یکون سیَی المظهر ١4ء[)‏ 
«Marais, préface a comment devenir vedette de cinêma)‏ فالنجم 
مضطر. باستمرار آن یکون متمائلا مع ذاتهء ذ في أحسن حالاته. 


والی التبرج والجراحة التجميلية الاصطناعبین تضاف مبتکرات 
التصویر الفوتوغرافی. فعلی الکامیرا دائماً آن تعنی عناية خاصة بزوایا 
روما عوزین فا لنجوم |ذا کانوا قصار وآن تختار 
الجانب الأكثر إثارة» وآن تلغی من اطارها کل ما قد یسیء الی 
الجمال. والكاشفات الضوئية الظلال والنور على ا ۳ 
للمتطلبات المثالية نفسها. ونذکر أن ددا كا من النجوم لهمء ان 
مبرجیهم» مصوریهم المفضلین الخبراء في التقاط أفضل صورة 
لهم. 


والهم نفسه هو الذي يهيمن على اختيار ثياب النجوم وزينتهم 
وقصة شعرهم» وهي أمور ينبغي أن تكون دائماً في أحسن حال. 
فثيابهم تتميز عن ثياب الممثلين الثانويين والكومبارس» الذين ترمز 
ی وھ اجتماعي معین (بقال» أستاف صاحب کراج؛ 
الخ) آو تکون «مصنوعة بوصفها دیکورات ولیس بوصفها ثياباً فردية 
كثياب الممثلين الرئيسيي“ 4/1 (Bilinsky «Le costume,» dans:‏ 
.5 .0 ,2۳۵۳7۵۱08۲۵ ._ جماعة الکومبارس یرتدون انا أما 
لنجم فيزدهي في الثیاب. ثیابه هي بمثابة حلية. ففي عمق أعماق 
الغرب المتوحش لا تکف النجمة عن تغییر ثیابها عند کل مشهد. 
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فالأناقة أهم من مظهر الحقيقة. والجمال يفوق الواقعية أهمية. صحيح 
(كومز سينماتي للو حدة والعري النفساني والانثوی) آو أسمالا بالية. 
ولكن المعطف والأسمال تكون عادة من صنع معلم خياطة ماهر. 
ومن الواضح أن الثياب البائسة» التي ترتدى في «فتاة النهر». 
والأسمال الأنيقة التى ترتدی فى «خبز وحبٌ»» إنما تكشف عن حلية 

ان مطلت الجمال هو مطلب الشیاب؛ فالشباب لا یهم كديرا 
في المسرح وفي الاوبرا» ولا حتی من آجل تادية آدوار المراهقین. 
فحتى روميو وجولييت بإمكانهما أن يؤديا في الأويرا ا المسرح 
من قبل بطلين خمسينيين. في السينماء وقبل العام ۰1940 كان 
متوسط سن النجمات النساء فى هوليوود بين 20 و25 نه وكات 
فترة عملهن الزمنية آقصر من فترة عمل الرجال الذین بوسعهم» لیس 
آن یکتهلوا وحسب. بل آن ینضجوا لکی یصلوا الی عمر الاغواء 
ا 


بعد ذلك کرست معاهد التجمیل آوقاتها لمهمة اعادة الشباب 
وذلك بفاعلية متزایدة: صارت مهمنها ازالة التجاعید واعادة النضارة 
الربيعية إلى سحنة الوجه. ومنذ ذلك الحين لم يعد للشباب عمر 
معحدد. 

ولقد آدی تجدید الشباب ذلك الی الابقاء علی نشاط السیدات 
الأربعینیات الحسناوات من آمثال جوان کراوفورد ومارلین دیتریش 


)1( غاري کویر» کلار لك غایبل » هامفري بوغرت الذين وصلوا ال عجر السین ماتوا 
في عر جدذهم السينمائي » هؤلاء الصيادون القساة للمحجال السينمائي ل عُيزهم تجاعيد العمر 
بقدر ما ميزهم الهم والتجربة. 
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وإدفيغ فويارء ثم أتت آفا غاردنر وليز تايلور لتتحديا الزمن الذي 
يمضي. فهن لا يزلن جميلات» لذا ظللن على الدوام شابات» ودائما 
في مهب الغرام. وحتی بعد آن تجاوزت الخمسين من عمرهاء ظلت 
مارلین تعرض جسدها الرائم في کازینو لاس فیغاس. ولکن یوم ما 
ستصبح التجاعید والأخادید التي لم تکف معاهد التجمیل عن 
التخفيف منهاء غیر قابلة للتغییب. وتخوض النجمة معرکتها الاخیرق 
التي سترغم بعدها أن تکف عن آن تکون عاشقة دائمت أي عن أن 
تکون شابة وجمیلة. آي عن آن تكون نجمة. وإلا فإنها سوف 
تنكسف. وفي هذه الحالة الأخيرة» سوف تکتهل في صمت. في 
منزلها» لكن وجهها ستبقى صورته شابة على الدوام. غريتا غاربو 
تخفى ملامحهاء ولكن تحت نظاراتها السودای وتحت قبتها العالية» 
یشفت وجهها خالداً والهیا. 

إن سطورية نجوم الغرام تربط ما بین الجمال المعنوي والجمال 
الجسدی. فجسد النجمة المثالي یکشف عن روح مثالبه. فادا استئنینا 
المرأة الغولة» التي سرعان ما آلغاها نظام النجوم من الواضح آن 
ا ینکتها آن:عکون لااخلافقة أى ا ا وه تصرف 
في بداية الفیلم تأتي لتکشف لنا عن روحها الحلوة. 

النجمة نقية» حتى ولو كانت خاصة ولو کانت - عاشقة: هی 
تعيش أهواءها بإخلاص» ولا تبدو متقلبة الا لانها في بحث دائم عن 
فارس الحبٌ المثالي. إنها تحمي الأطفال» وتحترم الكبار. ومارلين 
مونرو تحولت من غولة في فيلم نياغارا إلى نجمة تكشف عن قلب 
أمومي يخفيه صدر ذو قيمة (نهر بلا عودة). 


(2) مارغريت ثورب تشير إلى الأثر السيئ» لسكر بينغ كروسبي في فيلم 70:0 51:8 
5 ولا یرین دیون في فیلم ۵۴18 ر۰7 عللی العجبین م 
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النجمة طيبة في أعماقها ويجدر بهذه الطيبة الفيلمية أن تتترجم 
في حیاتها الخاصة. ومي لا یمکنها آن تکون علی عجلة لاهیت 
عابثف» في نظر معجبیها. بل علیها آن تساعدهم» وهي قادرة على 
المساعدة لانها تفهم کل شي». انها ذات سلطة وذات قلب وعقل 
ومطالبة علی الدوام بنصائحها الحميمة والعاطفية والاخلاقية. 

لا شك في أن إضفاء الطابع المثالي علی النجمة يستدعي نوعا 
من اضفاء الطابع الروحي. وغالبا ما تظهر لنا الصور النجمة منهمكة 
في الرسم تحت تأثير إلحاح وحي متأت من موهبة حقيقية» أو راكعة 
أمام مكتبتهاء تتفحص كتابا جمیلا تضمن جلادته قيمة روحية. وراي 
ميلاند» على سبيل المثال» لا یخفی سمو اهتماماته لذ یقول: «آحت 
علم الفلك. أحت آن آتأمل قضایا الطبيعة ولمکانیات الکواکب. 
وكتابي المفضل یتحدث عن حياة نباتية مفترضة فوق سطح القمر. 
وعدا ذلك لا آکف عن قراءة المجلدات الاربعة والعشرین التى تتألف 
منها الموسوعة البریطانیة». ۱ 


وذات یوم فهم آحد الصحافیین بأآن روبیرت مونتغمري یکاد 
یکون فیلسوفا معاصرا اد قال عنه: «نادرة هي المواد الفلسفية 
والبسیکولوجية والسياسية والسوسیولوجية التي لم یقرآها بوب 
مونتغمري آو یدرسها. ان بامکانه آن یتفاهم تماما مع كل الکتاب من 
طراز همنغواي آو نویل کوارد» ومع کل الشبيبة اللامعة. کما بامکانه 
ایضاً آن یشغل مکانة جيدة بین آبرز العلماء والمهندسین والأطباء 
وأساتذة الجامعة» . 

في جدلية الممثل والدور. يضفي النجم جماله على الفيلم. 
ويستعيد منه فضائله الاخلاقية» بمعنى» أن الجمال والسموّ الروحي 
یلتحمان لیولفا جوهر شخصیته الاسطورية آو بالأحری» شخصيته 
العلیا. 
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وهذه الشخصية العليا ينبغي أن تتحقق على الدوام في المظاهر 
وبها: أناقةء زينة» ممتلکات» حیوانات» سفر. نزوات» غراميات 
منزهةء ترف ثراء» إنفاق» عظمة» رهافة» وکل هذا تدعمه تبعا 
لمقدار متغير» بساطة كلية وشذوذ كان 


إن دارات بیفرلی هیلز الرائعة و«التريانونات» الحدیثة 
والنوادي الأنيقة فى ا الباريسية» کلها تتضامن لجعل الشخصية 
العليا للنجوم اها ححقف + كماما كما شد العا ا 
طريفة آم صارخة آم مشعة. 


على صعید الأزياءء تتماشی النجمة الانثی مع المستوی 
الاعلی ‏ مستوی الامر اء. وهي لت کالامراء حرة في آن ترتدی 
وبا سود في حفلة استقبال تقیمها لیزابیت ملکة بریطانیا. وذات 
مرق) 0 آفا غاردنر» كنجمة ملكية» أن تنحني آمام الملکة 
وتبتسم لها» رفض الند للند. ان الملوك والالهة یسهرون على 
النظام ولکن بوسعهم عدم الانصیاع للنظام. وكذلك الحال مع 
النجوم. فالنجمات» بوصفهن سیدات «الموضة». بامکانهن آن یخرقن 
المحرمات ما طاب لهن الهوی. لقد کنْ آول من خرق حواجز الحس 
الجنسی عن طریق الثیاب» حیث جمعت النجمات الاناث «التوید» 
مع الجرابات والسراویل القصيرة والسراویل الطویلة» كما أن النجوم 
الرجال كانوا أول من خرق جدار الالوان. ان النجوم یعرفون آن کبیر 
الأنيقين يعجبه أحيانا آن یستعیر من المعادي للاناقة سماته» وان 
الاستثناتي یکون آحیانا هو هو المتناهي في البساطت وآن التواضع 
المحترم (الذي هو صفة ضرورية لكل شخصية عظيمة) هو هو الذي 
یستثیر آسمی درجات الاعجاب ويحب النجوم آیضا أن يلبسوا 
الثياب التي تبدو کالمهملة» والجینز»» والمخمل» وهي كلها تعمل 
آکثر من الملابس الفاخرة على ابراز جمالهم الملوکي. 
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في بساطتهم المثيرة» ينمّي النجوم أحياناً النوع «الفني» الذي 
يسمح ا بأن ترز أمام دهشة الإنسان العادي. 
بمعنى أنه تماما كما أن الخلفاء. في بغدادء كانوا يخبئون عظمتهم 
تحت وب تاجر يعمد النجم إلى ممارسة «التكتم على شخصیته" 
وهو أعلى مراحل البساطة. لكن حمل نظارات كبيرة سوداء مؤطرة 
بالأبيض سمح طويلا لسكان هوليوود بالتعرف على النجوم. فكان من 
فتیات الکومبارس والممثلات الثانویات آن فعلن الشیء نفسه بحیث 
فا كللف ارات السوذ ا کی کین دنفسا 
الشهرة البین (45-46 .20 ار نوم نز 0 الجمال» السمو 
الروحی الشخصية العلیا» کلها مزایا تعداعی وتتضافر لتشکل 
العناصر الأساسية» ليس بالتأكيد لكلّ نجومية» کما سوف نری» بل 
ل «النجومية» الأنثوية. أما نظام النجوم فإنه لا يفعل أكثر من إماطة 
اللثام عن تلك المزايا. وهو يصل بها إلى درجة الكمال ويعيد 
خلقهاء بل وأحيانا يصنعها صنعاً من أوَّلها لآخرها. في البداية يكون 
الجمال وحده المطلوب» بل وأكثر من هذا يكون عدم البشاعة كافياً 
لخبراء التجميل لكي يخلقوا الجمال. أما السمو الروحي والشخصية 
فيتمٌ اختراعهما فصلاً فصلا. ثم تهب جماهیر المعجبین» في 
اللحظات الأخيرة» هاتين الميزتين للممثلة» جاعلین منها» بفضل هبة 
الروح تلك» نجمة. 


في البداية يمكن لأي کان. آن یأمل في آن یصبح نجماً شرط 
آن یکون متمتعاً بموهبة الجمال العفوية التی لا بدیل لها. کل فتاة 
جميلة يمكنها أن تقول: «لم لا أكون آنا؟» . 


لكي يصبح المرء ممثلاً مسرحياً يحتاج إلى تقنية أكيدة. لكنه لا 
يحتاج إلى أية تقنية تمهيدية لكي یصبح نجما. وفي كل المكاتب» 
وصفوف الثانویات» وطوابق المخازن الكبرى» ووسط كل ضروب 
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السأم» وکل التوقعات» وکل آحلام المجد. ثمة جمال اسر یغذیه 
حلم كبير: «سأكون نجمة». وأحيانا تعمل الفتاة على كسر قيود 
الأسرة وتتجه لتسججل اسمها في دورات رينيه سيمون» وهي أشبه 
بقاعة الانتظار قبل ولوج البشارة الموعودة. 


لم لا أكون أنا؟ إن الأمثلة لا تحصى: فتاة شابة يقابلها شخص 
نا یه فتاه کومبارس تلفت الأنظار» عارضة أركاعه فتاة غلاف » 
رابحة آو خاسرة فی مباراة الجمال هن اللواتی صرن فیما بعد: 
سیلفانا مانغانو» آفا غاردنر» وجینا لولو بریجیدا. کلها آمور 

لکنها فی الوقت عینه مشطة: فخلال اٍئنتی عشرة سنت كان من 
نصيب إثنتي عشرة فتاة کومبارس فقط من أصل عشرین ألفاء أن 

التحوّل الی نجمة هو وبالتحدید المستحیل الممکن والممکن 
المستحیل. فالاکثر موهبة من بین الممثلات لیس ثمة ما یضمن لها 
أن تصبح نجمت لکن آي فتاة مجهولة قد تصبح نجمة بين عشية 
وضحاها. (لکن هذا لا یمنع من آن الاکثر موهبة من بین الممثلات 
یمکنها آن تصبح نجمت والفتاة المجهولة قد یکون من حظها آن 

هنا تبداً الاسطورة خارج مملکة النجوم» في قلب الواقع 
الملکي هناك دائما من یحبط الامال ویتنبا بالخيبة والبطالة 
والبس . .. لکنه یشجَم کل السندریللات متحدثاً آمامهن عن کل 
السندریللات الأخريات اللواتي تم اکتشافهن ودعاهن رسل القصر 
المجهو لون. 
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ويا لها من تقنية تشجيع وإثباط بارعة. فالوصول إلى النجومية 
أمر ل بالصدفة. والصدفة ی وال نعمة. 


إذن ما من وصفة للنجومية. وهو أمر تقوله كل الكتب ذات 
العناوين الواعدة (سوف تصبحين نجمة» كيف تصبح نجماً سينمائياً 
إلخ). ان ما يهم في المقام الأول هو الموهبة. الموهبة» أي الموهبة 
المنطلقة من الذات» وکذلك الموهبة العجاثبيق المتجاوزة الموهة 
النعمة. 


والجمال والشباب هما الشرطان الاولان للنعمة. ولذ تکون 
هاتان المیزتان متوافرتین» فأقوال آمثال «سوف تصبحین نجمة» تدعو 
الراغبات إلى تنمية جمالهن واستغلال شبابهن بأسرع ما یمکن. 

تلك الكتب لا تهییم المرء لمهنة التمثیل» لکنها تتحدث وسط 
تحذیرات حییة. عن بعض تقنیات الوصولية. الرجل الطیب یذکر بأن 
اللباقة مفيدة (ربما سینتهی الامر الی التعاقد معك بغية التخلص من 
نجم حي ضد «ممارسات الحت» العلنية» لکنها 
الشخصيات المعروفة». إن كل الوسائل صالحة لمثل هذه الغاية 
النبيلة. والتحوّل إلى نجم أمر يبرر نفسه كما يبرر منطق الدولة نفسه 
والطموح إلى رحابة روح. 

ان الدورات المتخصصة ومسابقات الجمال هى الأماكن التى 
تنفخ فيها النعمة من روحها. 

فمباريات الجمال بامكانها أن تقود المنتخبة مباشرة الی آبواب 


ارفاك ا من عملية «تنجیم» (بمعنی تحویل المرء الی 
نجم)» مباشرة» مثلما هي حال مباريات الجمال التي كانت تنظمها 
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مجلة سينموند. التي» من اختيار إلى اختيار» وصلت إلى هوليوود 
حین صارت تمنح لقب «ملکة جمال الکون» اضافة الی عقد تمثیل. 


آما الدروس المتخصصة فهي مشاتل من نوع آخر. تعلموا كيف 
تمئلون» هذا ما کان رینیه سیمون یقوله لتلامذته. لکن المتطلعین !ٍلی 
النجومية کانوا یعلمون جیدا أَنْ هذا الامر لیس آکثر من مضيعة 
للوقت في مکان ممیز تحت النعمة عادة آن تمارس اختباراتها فیه. 
وکانوا یعلمون أیضا أن علیهم. وقبل آي شيء آخر. آن یظهروا 
جمالهم و(شخصیتهم». وانمطهم». فالشعر والوجه والصدر 
والأرداف والسیقان ما هی الا آکثر دلائل هذه الشخصية تألقا» وکل 
منها بوجه آصحابها جد تا النعمة. 


آحیانا يتل المخرجون إلى حیث یعطی سیمون درو سه » وحم 
آحیاناً پنشرون اعلاناً فی الصحف. وأحیاناً یجوپون المدن والحقول 
طارحين أ قل علی النجوم. وهولبوود اخترعت لها مهنه «کشاف 
المواهت» (انا60- 121626). وکشاف المواهب مهمته آن يرصد نجوم 
المستقبل» عن طريق التجول في طول آمیر کا وعرضها دون آن 
یعرفه أحدء بحثاً عن مصادر تموجات الاثیر النجومية. 


فی المترو قد یعجب کشاف المواهب بوجه واعد. یدعو 
قراخ ر ل ا ا کات 
لته پات اف الح اة لي ولورد وف 7 د 
بعقد. ویعاد خلقها عن طریق المدلکین وخبراء الجمال وآطباء 
الاسنان والجراحین أحیانا. فتتعلم كيف تمشي» وتتعلم بأي لكنة 
تتکلم وکیف تغني» وكيف ترقص» وكيف تقف. تدرس الأدب 
والافکار. آما النجمة الاجنبية التي تهبط بها هوليوود إلى مستوى 
افیا عمد نها وود ول وال وا ده 
وأصبغت عليه منتجات ماكس فاكتور» كما يتم تدريسها كيفية التکلم 
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باللهجة الأميركية. بعد ذلك يأتى دور التجارب. فتمثل وتصور ثلائین 
هقی اه کی لزان تصش له ات تانيكم رشاو 
تمه ای عدر مين رها ی را تاو وان اما 
وخدم» وکلاب. وأسماك. وقن طیور. تتعزز شخصیتها وتختني. 
ریقبع الجمیع في انتظار رسائل المعجبین. فان لم تصل الرسائل 
يكون كل هذا قد أسفر عن فشل. ولکن قد یحدث ذات یوم ل «دائرة 
برید المعجبین» أن تعلم المنتج المنفذ بأن النجمة المبتدئة صارت 
تتلقى 300 رسالة من معجب في اليوم. .. عند ذلك یتقرر اطلاقها 
وتخترع حكاية غرام تكون هي بطلتها. وتغزو أخبارها صحفات 
الصحف. وتكون حياتها الخاصة قد صارت هدفا للكشافات الضوئية. 
وفي نهاية الأمر تصبح نجمة لفيلم كبير. وتبلغ الذروة في اليوم الذي 
سيمرّق فيه المعجبون معطفها: لقد صارت نجمة. 

وهكذا يأتي نوع من البيغماليونية الصناعية لينتج شبيهات آفا 
غاردنئر» تلك الإلهات الرائعات. إن النجمة تصنع صنعا. 


- اصنعوا ۳ نحمة. 
- بالمیزانية المعتادة؟ 
- بالميزانية المعتادة. 
.(R. M. Arlaud, Cinéma - Bouffe, p. 163)‏ 


تلتقط ١‏ لمجهولة في الشارع لكي تعود وت تطلقها .نجمة على شاشات 
واللاختيار. 
بو سعنا آن نری» في مجرى سيرورة التصنیع هذه تفتح تلك 
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الألوهية التى كانت مختبئة كبذرة داخل الجمال. وأن هناك ثلاثة 
مدارات 2 تذرع المسافة الفضائية التي تتراوح بين الفتاة الحسناء 
والنجمة. لكنها ليست مراحل حتمية» وكل منها قد تكون محطة نهاية 
في ذاتها : فتاة الغلاف» النجمة المبتدئة» والنجمة. 

فتاة الغلاف (0] - «ذط) هي فتاة جميلة عادة تكون مهنتها أن 
تتصور. بمعنى أن جمالها يكون قد سبق له أن كان ذا مردود أي 
فعالا. وفتاة الغلاف یکون قد سبق لها آن تعممت: کالنجمة. 

لکن فتاة الغلاف تکون مجهولة. وعلیها آن تظل بلا اسم. 
فاسمها لا یذکر آبداً تحت الصورة. وهي مادة تشكيلية لأوضاع 
وتحولات دائمة التجدد. لا یمکن عبرها التعرف الیها اطلاقا. لیس 
لفتاة الغلاف هوية. بالمعنی المزدوج للکلمة: فهي لا یحق لها آن 
تشبه نفسها. ولیس فیها شيء من ذاتها. مقابل هذا یتم التعرف دائما 
على النجمة» فهي قابلة لآن تعرف. وهویتها کنموذج یحتذی به 
یتسامی دائماً على أوضاعها التصويرية وتحولاتها. 

إن الصور التي تعيد إنتاج جسد فتاة الغلاف» تختلف في 
طبیعتها عن الصور التي تعید انتاحم جسد النجمت ولقد ظل هذا 
الحال علی الاقل حتی ظهور النمط المارليني (نسبة اٍلی مارلین 
مونرو)» والذي هو توليفة متميزة تضم النجمة وفتاة الغلاف مع 
ولن یفوتنا فی الصفحات اللاحقة آن نعالجها فی کل آبعادها. فتاة 
الغلاف تعطی الاولویة لجسدهاء وصدرها ا ميج ضقان أما 
النجمة فانها لا تعرض عریها الا في لحظات نادرة حاسمة. وتلاحظ 
مارغریت ثورب آن «آهمية النجمة ذات علاقة متعاكسة مع كمية 
السیقان التي تظهر في صورها». بالفعل ان سلم النجومية لا یتم 
ارتقاژه الا عبر صور فتاة الغلاف» والا عبر مشاهد حمامات الشمس 
وأحواض السباحة. فالنجمة لا تصبح نجمة إلا بعد أن تتصور بسمات 
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المضيفة. عند ذلك تعرض النجمة روحها ووجهها حيث يتطابق 
الشبق مع الروحانية. ظ 

ليست فتاة الغلاف سوی سیقان وصدر. وجوه تبرز على غلاف 
المجلات. غير أن كل واحد. آمام هذا الوجه غير المحدد الهویت 
انما یحلم بوجه محبوب. کما یفعل السجناء في فیلم «القوة 
الوحشیة» . فتاة الغلاف غیر محددة. آما النجمة فانها محددة وآکثر. 

والنجمة المبتدئة (ااء[تها) تقف فى منتصف الطریق بين فتاة 
ات وا و ا کا اتمه اتمه که مه وا 
اليوم إطلاق اسم نجمة مبتدئة على كل فتاة شابة ترغب رغبة عميقة 
في أن تتصوّر وأن يذكر اسمهاء حتى ولو لم تكن قد مثلت قبلا. 
إذن فالنجمة المبتدئة هي فتاة حسناء نجحت في أن تحوز على هذا 
اليد :وان رض اها فر ضا 

تكون النجمة المبتدئة في بحث دائم عن مزايا الشخصية. وهي 
إذ تعبرها أسطورة النجمة» ترغب في أن تشابه تلك الأسطورة. 
وهي» كالنجمة» عليها أن تغير زينتها وثيابها بشكل دائم» وأن 
تحضر حفلات الكوكتيل والاستقبال. . . إلخ وهي تذهب إلى 
«مهرجان كان» حيث تفضل الإقامة فى غرفة بفندق کارلتون» على 
الاقامة فى غرفة باذخة فى فندق eT‏ وفى جادة «الكروازيت» 
تحت التحية المعو ا آن تظهر فردية في شخصیتها لا مثيل 
لها. وعلی هذا النحو آمکنت رژیتها» في العام ۰1955 مثلاً وهي 
تحتضن خروفا آو فهدا. ولسوء حظها تضطر النجمة المبتدئة لأن 
تقف آمام المصور في آوضاع تماثل الأوضاع التي تقف فيها فتاة 
الغلاف. انها مشدودة لمحاکاة تصرف النجمة» لکنها مجبرة علی آن 
تفعل العکس. فبینما تهرب النجمة من معجبیها» نرى النجمة المبتدئة 
تبحث عنهم. وبینما تظهر النجمة روحها. یکون على النجمة المبتدئة 
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أن تعرض جسدهاء وأن تقدمه على مذبح مكرس لتجار الأفلام. 
والواقع أن سباق الاستعراض الذي يقوم بين النجمات المبتدئات» 
يقودهن إلى التصور في أوضاع شديدة الغرابة وغير طبيعية» لكنها 
دائما أوضاع نموذجية في هذا المجال. فسيمون سيلفا تعري صدرها 
وتعرضه للرعجاب العام بینما تكتفي جینا لولو بریجیدا بالایحاء 
بصدرها. والنجمة المبتدثة تلمح فرصتها في آن تصبح نجمة» في 
تلك الصور والمواقف التي تمتنع النجمة عنها. 

ولکن يجري الکلام علیها. وبهذا تبداً في ارتقاء آولی درجات 
سلم «النجومیة»: فتبداً بالکشف عن شخصیتها. لکن شخصیتها لا 
ترال هشة. وما أن تظهر النجمة حتی تختفي النجمة المبتدثة في عمق 
الصورة تفقد فردیتها. وتعود فتاة غلاف. باقية فقط وسط زحام 
جماعي یتألف من فتیات جمیلات» هن وصیفات شرف للنجمة 
ال وکاردینالات في بابوية ترغب كل واحدة في أن تع 
لشغلها یوما. 

في موقع ال هناك الممثلة الكبيرة (7606]16 1.8). والممثلة 
الكبيرة ليست بأي حال في الموقع الوسيط بين النجمة المبتدئة 
والنجمة. فالممثلة الكبيرة تشغل الموقع المشترك بين كل ممثلي 
الدرجة الاولی. صحیح آن کار النجوم هم ممئلون کبار» لکن ممثلین 
کباراً من آمثال شارل فانیل واسکاند ولارکیه» لا یمکنهم آن یصبحوا 
نجوما الا بصورة استثنائية. 

ما یفتقرون الیه هو تلك الجرعة الاضافية التي تحول الشخصية 
إلى شخصية علیا. فالنجمة (والنجم) هي کملكة النحل تختلف عن 
الباقیات عبر تمثلها لجرعة ملکية من الشخصية العلیا. ولسوف نری 
لاحقاء أن ثمة طرقاً عديدة تقود إلى اة الحلا اها ها ها 
هنا فهو الحالة المتطرفة والخاصة وذات المغزی. التي هي حالة 
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نجمة الحب الانثوي» التي يعتبر نظام النجوم بالنسبة الیها مصنعا 
ضخما لا شخصیا یتولی صنم الشخصية انطلافا من المادتین 
الاولیین اللتین هما: الجمال والشباب. 


إن التبادل والامتزاج بين الشخصیتین» شخصية بطلة الافلام 
وشخصية الممثلة (وهی شخصية مصنعة فی قلیل آو کثیر)» هما ما 
بخلق النجمة» التي ستحدد في المقابل الشخصيات التي تؤديها. 

من هذا المنطلق ندخل الجدلية النجومية. فمجال النجمة 
وشبابها يأتيان لتمجيد أدوار العاشقة والبطلة. والعشق والبطولة 
يمجدان في المقابل» النجمة الشابة والجميلة. في السينما تجسد 
النجمة حياة خاصة. وفي حباتها الخاصة پتوجب علیها آن فجسد یا: 
ساناي واا انما تمثل دورها الخاص عبر کل آدوار آفلامها. 
وهي عبر دورها الخاص› تمثل أدوار أفلامها. 

ما هو الفيلم إن لم يكن «رواية» أي حكاية خاصة موجهة إلى 
الجمهور؟ فالحياة الخاصة للنجمة هی حياة عامة. فالمجلات 
والمقابلات والاعیاد. والاعترافات (من نمط فیلم حياتي) ترغم 
النجمة على عرض شخصیتها وتصرفاتها ومیولها. فالممئلون الکبار لم 
يعد لديهم آي سر مخفي: «فهناك ممثلة تشرح کیف تظهر نفسها 
وأخرى تکشف عن السرور الخفي الذي استشعرته لدی تنظیفها 
لليمون الهندي الذي آرسل الیها من هافانا". فالأخبار الصغيرت 
والأسرار المکتشفة» والصور تحول قاری المجلة إلى بصاص»› كما 
هو حال متفرج السینما. والقاری - البصاص یضطهد النجمة بکل 
معنی الکلمة. فأنغرید برغمان وریتا هایوارث غالبا ما تهربان من 
المصورین» لکن هؤلاء یعرفون دائماً کیف یلتقطونهن. والعدسات 
المکبرة تختفي خلف آسيجة الحديقة لتلتقط اللحظة التي تعمد فيها 
غريس كيلي إلى رفع يد جان - بيار أومون» إلى شفتيها. 
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لا یمکن للنجمة آن تختفی آو تفلت. فان احتجت ستمتلی. 
المیجلات بالأصداء والحکایات ویستاء المعجون. انها آسيرة المجد. 

في المستوى الهوليوودي یشتمل نظام النجوم علی عملية تنظیم 
منهجية للحياة الخاصة - العام للنجوم. فباستر كيتون مثلا كان يخضع 
لعقد يحتم عليه ألا یضحك آبدا في حياته الخاصة. والعقود كانت 
ترغم صاحبة دور الفتاة البريئة على أن تعيش حياة طاهرة» في 
الظاهر على الأقل. وأن تبدو دائماً بصحبة أمها. أما الفتاة اللعوب 
نت - عامصدا). فکان علیها فی المقابل آن تظهر فی النوادی 
الليلية بين آيدي فرسان یختارهم المنتجون. وکان وکلاء الفنانین 
يدقن :مو اقنلا وومانسية ی ق ا ا 

تنتمي النجمة كلياً إلى جمهورها. وإنها لعبودية مجيدة تثير شفقة 
ذلك الجمهور الذي یتطلبها. فکما الملوك وکما الالهت ینتمی 
النجم إلى معجبيه أكثر مما ينتمي المعجبون اٍلی النجم. 

وعایدو النجمة بطلبون منها الساطة لكن هذه البساطة 
ستكون غير مرئية إن كانت بسيطة» لذا ينبغی علیها آن تکون بساطة 
معلنة . .. تفاخرية. 
الناس يشقون. لكن الملوك والآلهة ينفقون. وهم ينفقون شقاء الناس. 
الذین لا ینفقون شقاء‌هم وبالتحديد من أجل ذلك الإنفاق الذي 
یستمتعون به في الحلم کمتفر جین. 
الذهبي الذین کانوا ینفقون بلا حسات كانوا يغامرون بحياتهم. اف 
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النجوم الحالیون» وهم آکثر واقعية» فإنهم يغامرون بمداخيلهم. 
لکنهم یعیشون في المغامرة. كان العمل محظورا في حقول 
الفردوسء التى كان الأبطال يصلون إليهاء بعد تجارب مرة. وكذلك 
وبع المشاق الهرقلية القیلمیت: تصیح الحیاه الخاصه للنجوم» خیا: 
أعياد واستقبالات واحتفالات. ) 


حياة أوقات فراغ» «إن حياة هولیوود الاجتماعية تتحلق من 
حول الحفلات Rosten, Hollywood, p. 182) (Parties)‏ e0ا)‏ وتلىك 
الحياة» وهي حياة أسطورية بالنسبة إلى المتفرج الذي يعمل ويشقى. 
وهى كذلك حياة واقعية. تتألف من لقاءات ومسرات ومغازلاات 
رت وحفلات تنكرية وألعاب صغيرة: تعال كما أنت 00۳86) 
as you are)‏ . (وتقوم اللعبة في الذهاب إلى الحفل بنفس الثياب التي 
يكون المرء مرتديها لحظة وصول الدعوة إليه)ء أو تعال كما كان 
طموحك الأو .ËJ} .. .(Come as your First Ambition) JÛ‏ 


حياة بلا جل ود. ركوب الطائرة واحتباز القارات » لتصوير مشاهد 
خارجية. أو لحضور حفلة عرض آول للفیلم. آو لحضور 
فى نهاية الأمر وكأنه لعبة الألعاب. 


حياة صاخبة» أو بالأحرى حياة كرنفال» مقلعة» رحبة» مفعمة 
بالصور والهمسات والأخبارء كأنها أزهار منثورة» حياة تصل إلى 
أقصى درجات ازدهارها الأسطوري في المهرجانات. 

لقد التهم نظام النجوم مسابقات الأفلام العالمية لكي يجعل منها 
مسابقات دولية للنجوم. ففي «كان» ليست الأفلام ما يعرضه النجوم. 
بل النجوم هم الذین یعرضون. ومن الواضح آن المهرجان هو 
بالنسبة إلى الجمهور والی الصحافة وٍلی المجلات الاسبوعیة» هو 
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قبل أي شيء آخر موعد مع النجوم: ممثلو الأفلام الكبار أولاء 
ولكن كذلك كل من يساهم مع النجوم: المخرجون والكتاب الكبارء 
والأشخاص الأغنياء والآغا خانات» وكذلك كل أولئك الذين 
رل لان یضیحوا تجوما: التجمات المبتدنات؛ فتیات الغلاف؛ 
والعباقرة المغمورون. 

وتماماً کما آن الموتی یعودون في أيام معينة ليتجولوا بين 
الاحیاء» یحدث في «مهرجان کان» في کل عام آن یترك النجوم 
شرائط الأفلام لیجعلوا آنفسهم محط آنظار البشر الفانین» ویتبین آن 
لهم آجسادا وابتسامة ومشية دنيوية. وهم یوزعون ذلك الدلیل 
الملموس على تجسدهم آعني: الاوتوغراف (التوقیع علی دفاتر 
المعجبین). 

إن السؤال الذي یطرح آول ما یطرح علی ذاك العائد من «کان» 
هو: «آي نجم رآیت؟» یلیه السوال الثانی: «وأية آفلام؟» فیجیب 
بتواضع شدید: «الان دیلون» جان مورو». وعند دلك یصبح علیه 
أن يجيب عن سؤال آخرء سؤال أساسي» هو السوال الذي يترتب 
على أسطورية المهرجان كلها ويفسرها: «هل هي جيدة كما هي على 
الشاشة جمیلت طریة؟». .. الخ. وذلك لأن المشكلة الأساسية هي 
مشكلة المجابهة بين الأسطورة والواقع» بين المظاهر والجوهر. 
والمهرجان» باحتفاليته وإخراجه البارع» إنما ينحو إلى أن يؤكد 
للعالم كلهء أن النجوم أمناء لصورتهم. 

إنَ كل شيء في التركيبة الداخلية للمهرجان» وفي تظاهراته 
اليوميت یوکد ۳ ان نی هناك من جهة» حياة خاصت بت وعادية 
للنجوم ومن الجهة الأخرى حياة مثالية ومجيدة» بل إن الحياة 
الطبيعية للنجوم تتطابق مع الصورة السينمائية» ذات العلاقة الوثيقة 
بالأعياد والمسرات والحب. إن النجمء» مصاب جوهرياء بعدوى 
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صورته» وعليه أن يعيش حياة سينمائية. و«کان!» هي المكان الصوفي 
الذي يتحلل فيه الوهمي في الحقيقي ویتماهی معه. 


يعيش النجوم حياة مهرجان: والمهرجان يعيش حياة نجوم ‏ 
حياة سينما. احتفالات» استقبالات» معارك زهور» مایوهات 
۳ فساتين سهرة تظهرهن لنا نصف عاريات تحت شمس أزلية 
تحاول أن تبدو جديرة بهن (إن مناخ «کان»» کمناخ البندقية یدعو 


کل سحره الجغرافي إل موقعة أسطورة النجم). 


صور رائعة» تصرفات تبدو كالعفوية» هي بالتأكيد مجهزة 
كتصرفات الأفلام» وطقوسية مثلها. إن كل شيء يساهم في إعطائنا 
صورة لحياة فردوسية. و«اعطاء الصورة» هو التعبیر الصحیح لأن في 
الأمر وقفة» لا تكون برسم جمهور «كان». وانما برسم العالم کل 
عن طريق التصوير والتلفزيون والاخبار المبثة یومیا. 


من النجمة المبتدئة» لی النجمة الملیکت ومن حفلات التعري 
فى جزر «لیرین إلى حفلات العشاء الصاخبة في «الامباسادورا 
كل شيء يبدأ من الصورة والی الصورة یعود. ان کل ما هو قابل 
للتصويرء يتطلع لأن یصور وكل ما يصور يشبه ما یصور فیلمیا. وکل 
ما يصور فيلمياً تأتى الصورة الفوتوغرافية لتضاعفه عدداً. وعادة يجول 
في جادة «الكروازيت» أكثر من مائة مصورء وكل منهم يكون حاملا 
في عدسته نظرة ملایین البصاصین. [ن قرین العالم المهرجاني هو 
الذي بهم. فهذا القرین اٍذ تلتقطه عدسة الکامیرا یرمی الی مراعي 
الکون کلها. انه مظهر وجمال وخلود وأسطورة النجم ‏ الذي يعيش 
- فیلم - حیاته» نها السینما السحرية التي تهیمن علی «کان» طوال 


بخمسة عشر پوما. 
إن علينا أن نسائل آلوف الصور؛ آو بالاحری بضعة نماذج 
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فوتوغرافية بتنوعاتها المتعددة» التي يبثها المهرجان برسم الخليقة. 


فسلم قاعة المهرجان» الحافل بالناس والذي تتدفق عليه أضواء 
الکاشفات یکون عادة ملیثاً بالمصورین. وفي آسفل السلم بين 
الحواجز والحراس» یصل النجوم بعرباتهم الفاخرة» وفي تلك 
اللحظة تبداً عملية الصعود علی الدرج» وهي عملية صوفية مشعة 
وبسامة فی آن. وان هذا الاحتفال يساوي حفلات النصر الرومانية 
هن که ال رف ی ی 
هناء فى تلك اللحظة السحرية القصوی بين السجادة الفاخرة وصالة 
لسیتما حیت ستصبخ هی وفریتها في آن بین الشاشة والمعبد. 
والصورة الاساسية فی المهرجان» هی تلك الصورة التی تلتقطها فی 
إشعاعها ومجدهاء في ذروة المهرجان. ۱ ۰ 


الصور الأخری تتوزع بین قاعات الاستقبال والمسبح وبار 
الکارلتون وعدد من الاآماکن الاخری المجوزة لهذا الشأن. ولا 
يفوت الصور الأماكن العادية غير المتوقعة التي قد يضيئها النجم 
بحضوره. 

تلك الصور تخضع لطقس من الحركات والمواقف. والمواقف 
النموذجية هي تلك التي تعبر عن امتلاء العيش وسروره المنتشي : 
وجه رحب ومشع› ضحكة تبدأ فوق صف رائع من الأسنان 
المتراصة. إن هذه التوليفة المركبة من الضحك والابتسام تنقل نشوة 
الواحد من غير ابتذال» وود الآخر من غير تحفظ. النجوم والنجمات 
المبتدئات» وفتيات الغلاف يبتسمون للحياة» ويبتسمون لنا شخصيا. 

موقف كلاسيكي آخر: الوقفات الحميمة» وقفات تعبيرية 
وحنونة تشهد على صداقات رائعة وعلى غراميات ولا أروع. حياة 
النجوم مفعمة بالغرام. لكن العدسات المكبرة» إذ لا تكتفي بتثبيت 
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الغرامیات المغشوشة تحاول آن تفاجوء القبلات الحقيقية والعناقات 
الحقيقية. التي یتبادلها النجوم فیما بینهم حین یعتقدون آن لا آحد 
پراهم. 

وئمة سلسلة ثالثة من الصور تقع في الخط الموثر للعذراء 
والطفل : [نها صور تظهر لنا النجمة (جینا لولو بریجیدا» دوریس داي 
۰ الخ) وهي تعانق فتاة صغیرة» من الافضل آن تکون هي بدورها 
نجمة (بریجیت فوسیه). ان تلك الصور تعلمنا آن النجمت ذات 
النزعة الانسانية العمیقة» مستعدة دائماً لسكب الحنان الأموي على 
کل من هو بريء وضعیف ومن دون سلاح. وفي الوقت عینه تعکس 
لنا هذه الصور تطور مفهوم نظام النجوم: فمنذ العام ۰1930 فقدت 
النجمة بعض المزایا الالوهية (وحدتها المتکبرة» کونها بعيدة المنال» 
وقدرها الفرید من نوعه المنضوي وحسب ضمن خانة مشاعر الحبٌ 
والموت المقدسة) لکی تکتسب مزایا آلیفت (حياة داخلية» ميل إلى 
SEN AEA OE‏ 
إثارتهن» صرن فجاة أقل مدعاة للعبادة وأكثر مدعاة للحت. 


وآخیر شك غلا أن نتناول الاهمية المتزايدة للمواقف اليولة 
او النفافة: جینا لولو بریجیدا تتزحلق آو ليدي کونسنانتین پرتدي 
ثیاب الطباخ» ویذوق المقانق. .. الخ. والواقع آن هذه المزحات 
الطريفة تصور سعادة النجوم» سعادة آوقات الفراغ سعادة الضحك 
واللعب. اللذین تحتفظ بهما حقول الفردوس للابطال. 


إذن المدهش» والسعادة والملذات والألعاب» والحب والفرح 
المنتشي بالحیاة» کلها صفات عالم عظيم نوعياء» متحرّر من كل 
ضروب الحثالة وآنواعها ومن القباحة والعمل والحاجة» ويعيش في 
فلك مهرجانية دائمة. 
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إن موعد التجوم: في عالم مليء بالنجمات المبتدتات؛ ينتمي 
في آن إلى المسرح والی الطقوس. آو قل ينتمي الی الانتاج الضخم 
ذي الاستعراض الکبیر حیث یلعب النجوم حياتهم الحقيقية علی نمط 
سينمائي. فغاري کوبر وجیزیل باسکال. آولیفیا دي هافیلاند وبیار 
غالانت» وغریس کيلي وجان ‏ بیار آومون» سبق لهم آن صاغوا في 
(کان»۰ كما في السينماء وفي مكان للسينماء وفیما فوق عالم 
السینما» سر الحت الکییر. 


وعلی صعید الحب یلتصق النجم بشخصیته المژداة علی 
الشاشة بفعالية متزايدة. فغرامیات غریتا غاربو وجون جیلبیرت 
وغرامیات هنري فیدال ومیشال مورغان التي ولدت من قبلات 
السینما؛ عادت وشعت في مجرة نظام النجوم الاسطورية. 


من الافضل للنجمة آن تحت النجم. ف: فربنکس - بیکفورد 
غیبیل - لومبارد» تایلور - ستانويك» بیلغران - باسکال» مارشال - 
روبن» سیناترا - غاردنر» آولیفییه - لي» دیلون - شنیدیر. تایلور - 
برتون. .. إلخء یشکلون آزواجاً مثالیین» وفي العالم شکل الملوك 
والأرستقراطیون والابطال ومصارعو الثیران» وقادة الاورکسترا 
المشهورون عالمياًء ومنتجو السینما؛ والأمراء» والعلي خان؛ 
والنباب موقفاً يضاهي مستوی النجوم في هذا المجال. 


النجمة تعاني» تطلق» تعيش للحبّ» وفي الحبّء وتكون 
سعيدة. لكن عابديها لا يشعرون بأية غيرة من عشاقهاء أو بالأحرى 
لا يشعرون بالغيرة إلا إذا عمد العشاق إلى انتزاع النجمة من 
السينما. فعند ذلك يعمد المعجبون المخدوعون والمغدور بهم إلى 
صب اللعنات فوق رأس ريتا هايوارث أو أنغريد برغمان اللتين 
هجرتاهم. 
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بإمكان النجمة (والنجم) أن تنتقل من قصة حبّ إلى أخرى 
شرط أن تظل مخلصة لموعد الغرام الجماعي الكبير المضروب في 
صالات السينما. صحيح أن زواجها يثير تعاطفا كبيرا معهاء لكن 
طلاقها يثير تعاطفاً أكبر. إن بريد الممثلة الكبيرة يزداد عدداً مبدثيا 
بعد طلاقها تبعاً لما یورده مسژولو دواثر برید المعجبین في هولیوود» 
(124 .م ,.1514 ,هءأوه2). والحقيقة آن المعجبین یتوقعون طلاق 
النجمة منذ لحظة زواجها. 


وکما علی الشاشة. لا یمکن للحب أن یتعطل خارح الشاشة: 
«هناك آربعمائة مخبر» ناهيك بالاعداد الکبيرة من مطاردي الفضائح 
علی النمط الهوليوودي؛ یظلون مستنفرین آربعاً وعشرین ساعة على 
آربع وعشرین» یتتبعون آقل همسة غزل آو صرخة حبٍ آو خبر 
طلاق آو شائعة زنی»» المصدر نفسه. ص 124. 

لقد دمجت هوليوود بالمغامرات الحقيقية حصة للخيالاات التي 
تفرض نفسهاء وهي خيالات تصنع من أولها إلى آخرها انطلاقاً من 
شائعات الغرام أو الطلاق» وتبعا للضرورات الإعلانية. وهي لا تكف 
عن صنع حكايات الغرام الوهمية مع شركاء ذوي علاقة بمرحلة من 
المراحل. والاستدیوهات غالبا ما تدفع فاتورة حفلة عشاء أو حفلة 
استقبال ذات علاقة «بحكاية حب مفبركة». «س. من البشر يخرج 
كثيراً مع ح.). هذا ما بت علد داك وهو اه يدرك الجميع في 
الانتظارء متأملين أو خائفين. وعلى هذا النحو مثلا نسبت إلى تايرون 
باور. خلال موسم 1937 - ۰1938 أجمل حكايات الغرام مع لوريتا 
بونغ» وسونیا هيني» وجانیت غاینور» وسیمون سیمون وارلن 
ویلن» على التوالي. ومن الواضح أن الحبّ الذي يفبرك على هذا 
النحو یکون علی صورة غرام السینما: مشاعر مولهة لکنها مطبوعة 
بقدر کبیر من الروحانية. صحیح آن آسطورة النجوم لا تلغي الجنس. 
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لكنها دائما ما تجعله مخبوءاً. والهمسات الهوليوودية توحي به حين 
تتحدث عن «الخطوبة» آو عن «جادبية عنيفة» . ۱ 

لکن النجوم لا یمارسون الحت إلا في حركة سامية وحافلة 
بنقاوة الروح. النجمات بوصفهن کاهنات الحب» یسمون علی الحت 
فیما یقمن بانجازه. وهن لا یستطعن الغوص في المبتذل أي في 
المسرات الخالية من النزعة الروحانية» والا لحظرت بيفرلي هیلز 
عليهن. أو على الأقل يكن مجبرات على الاختفاء. ولكن حتى في 
مثل هذه الحالة لا يستطعن الإفلات من عين مجلة كونفدنشل 
(لدناصء200250) الراصدة» التي تسارع إلى عرض حیاتهن السرية أمام 
آعین المراقبین والمنتهزین فرص المعرفة. 

تتمتع النجمة بالکون کله. ولها في هذا العظمة الصوفية» التي 
تتمتم بها العاهرة المقدسة. ففي مناخ كلّ صالة مظلمة يتطهر جسدها 
ويضحى به. وشركاؤها هنا لا يهمون كثيرا: فالحبٌ هو الذي 
يزورها. الحت هو الذي ينتظرهاء والحب هو الذي يقود خطاها. 

إن یانش ات الك وة الا الا حا 
هي الا آساطیر جماعية جری في آن اعطاژها سرها المقدس من قبل 
الجمهور» وفبرکتها عن طريق نظام النجوم. ولکن لا بد لنا هنا من 
آن نقول مرة آخری بأن النجمة نفسها تعيش هذه الحياة الاسطورية 
جزتیا. 

في الواقع إن النجمة محددة ذاتياً عن طریق قرینها (بدیلها) على 

الشاشة. هي ليست شيئاً طالما أن صورتها هي كل شيء. لکنها کل 
شيء لأنها هي أيضاً صورة ذاتها. والحال أن بسيكولوجية النجوم 
تعطلب تمعتاً سبقاً في بسیکولوجية القرین و البدیل. 


انها لحظة آولی من لحظات التطور الانسانی حیث یتلازم 
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القرين مع تجربة أساسية معاشة: فلدى القدماء كما لدى الأطفال 
تكون الرؤية الأولى» الوعى الأول للذات خارجأً عن الذات. و«الأنا) 
هو قبل أي شىء آخرء 5 تكشف عنه ظلال وانعكاسات ومرايا. 
البدیل بستیقظ حین ينام الجسد وهو خرن وی «روحاً» أو طيفاً 
جين لأ ی یا ای ی ا سوك سس 
والالهة ینتزعون آنفسهم من مفهوم الموت لكي یصبحوا خالدین 
کبارا. والبدیل هو في أصل فكرة الإله. 


في المستوى الراهن لحضاراتناء من الواضح آن قریننا قد ضمر 
وهزل. لکن اللغة تکشف لنا عن آثاره المتبقية. وصيغة «أناء اننی) 
فى وشات ا انم منم لها یهار 
«شسخصیتنا». صار ذلك الدور الذي ندعى لعبه دون هوادة على 
اقا کی ان ای ها ان ها یر اه ول سارت سوام 
انها حوار مع روحنا» مع وعینا. علی العکس من هذا یحدث للنجمة 
اد ینبعث منها وینفصل عنها ویتجسد فرینها القدیم: صورتها علی 
الشاشة صورتها الخاصة الكلية الحضور. الب اقة والمشعة. وکما 
هو الحال مع معجبیها تجد النجمة نفسها مرتبطة بتلك الصورة التي 
تنطبع فوق شخصها الحقيقي : ومثل معجبیها نراها تسأل عما لذا 
كانت حقا متشابهة مع بديلها على الشاشة. والنجمة. اذ یجردها 
قرينها من قيمتهاء وتضحي طيفاً لطيفهاء لا يمكنها أن تهرب من 
خوائها الخاص إلا عبر اللجوء إلى اللهوء ولا يمكنها أن تلهو إلا 
عبر محاكاة قرينهاء أي عبر محاكاة حياتها فى السينما. وثمة حاجة 
داخلية تدفعها الی تسنم دورها كلياء ادن هناك ا داخلية تدفعها 
إلى عيش حياة الحبّ والمهرجانات. ويتوجب عليها أن تکون على 
مستوى بديلها. وعلى هذا النحو تمتد أسطورية الشاشة» خلف 
الشاشة» خارج الشاشة» وتغوص النجمة في جدلية القرين وعملية 
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اعادة توحید الشخصية کما هو الامر بالنسبة الی الممثلة والکاتب 
والسياسي. إن كل ممثل ينحو إلى التشديد على لعبة الأنا والقرين 
لدیه (یشخذ لنفنة اسما مستعارا) لكنه في الوقت عينه يحاول تجاوز 
فرینه. وينتهي الامر بالممثل أن يلعب دوره في الحياة» فيصبح ممثلا 
فاشلاً. لکن النجم لیس ممثلاً فاشلا النجم لا یلعب دور خارجا 
عنه . هو کالملوك یعیش دوره الخاص. 


کمثل حال الکاتب یعجب النجم بنفسه ویعبدها. لکن سنْ 
ارو الح اي من لب اي مق برع 
إلا أن مجد ايم هش عرضة دائمة للتهدید» وقصیر العمر دائما. 
وكما هو حال ا الحسن في «ألف ليلة ولیلة» نعلم آن ملكة «ربما - 
ذات - یوم» تخشی اليقظة دائما. 


إذن فالنجوم یغشون ویبالغون. ویولهون آنفسهم بصورة عفویق 
ولیس فقط من آجل «الدعاية لانفسهم» کما قد یقول البعض 
بسطحية» ولیس فقط من آجل التساوي مم بديلهم» وانما آیضا من 
أجل الإبقاء على الحياة القصيرة التى يعيشها ذلك البديل» بغية 
تجديد إيمانهم بأنفسهم. ودائماً من تزاوج الإيمان والشك تولد 
العواطف المولهة. ويصل الأمر بالنجمة إلى تغذية أسطورتها الخاصة 
بهاء نی الوقنت 0 


(3) مأخوذة بأسطورتها الشخصيةء تفرض النجمة هذه الأسطورة على الفيلم المستوحاة 
منه. تقبل أو ترفض أدواراً باسم الصورة الخاصة بها. ب. ریتشارد ویلم (1ذ۷۷ لتقطءنه (P.‏ 
م يقبل يوماً أن يلعب دوراً في الأفلام إن لم يكن هو المنتصر في الحب. غابان» قبل 1939 
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تكون الحياة الأسطورية حقيقية» والحياة الحقيقية أسطورية. فحقول 
الفردوس هناك: مدینة خرافة» لكنها تعيش خرافتهاء سفينة حلم 
لكنها راسية في مرفأ الحياة الحقيقية. إنها شانغريللا كاليفورنية» يسيل 
فيها إكسير الخلود. 
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الطقوس النجومية 


إن النجمات› وقد حولن إلى بطلات وإلى إلهات. أصبحن 
۳ من مجرد مواضیع للاعجاب. انهن آیضا مشروع عبادة ومن 


وهذا الدین ينشر مؤمنيه في آرجاء العالم کله. وما من واحد 
الجماهیر السينمائية یمکننا آن نمیز قبيلة المومنین من حاملی 
المباخر المكرسين وفتهم للعبادة. کو کبه المتعصیین آو المعجبین 


.(Fans) 


ولتم تفي الما اولك الذين لا تبدو لهم أية زاوية 
للتصوير غريبة» عن عبّاد النجوم. وهذه الفئة الثانية تشكل جمهرة 
سکان فرنسا وانجلترا والولایات المتحدة أجمعين. وعبادة هؤلاء 
تختذي آولاً من المطبوعات المتخصصة ففی الوقت الذی لا تتوافر 
فيه مجلاات مسرح ورفص وغناء مكرسة للممثلين وللراقصين 
وللمشغنير: ) تجد مجلات سینما مخصصة آساسا للنجوم. وهذه 
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النجوم» تزوّد المؤمنين بكل العناصر التي تحيي فيهم الإيمان: 
صور » مقابلات » هممسات تاه وحكايات حياة تحكى 


وهناك فنأة مباشرة» ومشخصنه. ومثيرة أكثر فية المجله 
والراقصين والمغنين يتلقون رسائل عديذة من معجبيهم» غير أن بر ید 
النجوم يفوقها بكثيرء كما أنه يختلف عنها في محتواه. 


ويمكننا أن نقدر عدد الرسائل الموجهة إلى نجوم هوليوود 
بملايين الرسائل في العام. ونذكر أن أحد استديوهات هوليوود 
الكبرى تلقى» في العام ۰1939 ما بين خمسة عشر ألفا وخمسة 
وأربعين ألف رسالة وبطاقة في الشهرء وهو رقم صغير مقارنة بأرقام 
السنوات الأخرى. وتقول مارغريت ثورب إن أي نجمة من نجوم 
الصف الأول تتلقى نحو ثلاثة آلاف رسالة أسبوعيا. 


في فرنسا تكون العلاقات مباشرة بين النجوم ومعجبيهم. أما في 
الولايات المتحدةء فتدير الاستديوهات مباشرة «دوائر بريد 
المعجبين»» وهي مؤسسات رصد حقيقية تعتبر عدد الرسائل التي 
یتلقاها فنان ما بارومتراً صحیحاً لقیاس موقف الرأي العام ازاءه. ومذا 
البارومتر يسمح لنا بأن نتعرّف على الضغوطات الغيبية الكبرى التي 
تقيم أود نظام النجوم. 

ونوادي النجوم هي المعايد التي تمارس فيها طقوس العبادات 
الخاصة. والوثن يأتي إلى النادي بانتظام ليسبغ عليه قدسيته. وهناك 
يكشف عن سمات جديدة من سمات حياته الخاصة ‏ العامة» ومن 
سمات نشاطاته السينمائية. ويجيب على الأسئلة التي ترفع إليه. ويغني 
ويرقص» أو ينظم جولات جماعية. وجان ماريه» على سبيل المثال 
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اعتاد أن ينزه معجباته في مركب كبير. أما مداخيل النادي. فكما حال 
مداخیل الکنائس» تذهب جزئياً الی الأعمال الخيرية وجزئباً تنفق 
لخشر ‏ دللت: اسان ون کر ها کت انس هال مي ن اروز 
للویس ماریانو» بين المعجبين. إن لكل نجم عبادته الخاصة. وهناك 
نواد مفتوحة ديمقراطيا لكل من یشاء الحضور من المعجبین ونواد 
آخری ذات طابع سحري ١‏ ونذکر آن دخول نادي دینا داربن کان وقفا 
علی نخبة. وللانضمام إلى ذلك النادي كان يتوجب على المرء: 


- آن یکون قد شاهد کل فیلم لدینا دارین مرتین علی الاقل. 
أن یقدم لدی تقدیم طلب الانتساب مجموعة کبری من 


وأن يشترك فی المجلة المسماة «دینا جورنال». 


«ونادی جوان کراوفورد» كان أحد النوادي الأكثر تنظيماء وکل 
عضو فیه یتلقی الرسالة التالية ۵11۶ ۸۸:۵۲:6۵ «Margaret Thorp»,‏ 
Movies, pp. 67-68),‏ 


«أيها الكاتب العزيز. 


ا ق ا تا ويسفتدنا أن 
نبلغك المعلومات التی تطلبها آملین آن تکون مفيدة لك. 

«لقد اسن (نادی جوان کراوفورد) وسا فی الول( نت 
1 وصار منذ ذلك الحین آحد النوادی الاکثر آهمية والاکثر 
نشاطاٌ. ونحن نعد بین اعضانئنا أشخاصا فی آمیرکا وأیضا فی انجلترا 
وفي ایرلندا وأسترالیا واسکوتلاندا وأمیرکا الجنوبية وحتی في جاوا. 

«إن الآنسة جوان کراوفورد تهتم اهتماماً کبیرا بنشاطاتنا. وهي لا 
تکتفی بأن ترسل شخصیاً صورها مهداة منها اٍلی کل أعضائنا الجدد 
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عند ظهور مجلة ناديناء بل هی تجيب على كل الأسئلة التى تريدون 
طرحها غليها فى زاوية مجلتنا المنتظمة التي تحمل اسم اا الا تاه 
الموجهة إلى جوان». 

ا ورون خا ما الى ق لات غود وه 
حول الانسة کراوفورد» وحول از ارف في ES‏ 
الناديی» أخبار الفن» وآخر أخبار هوليوود ونيويورك ولندنء» مراكز 
الاستعراض العالمية. ولمجلتنا هيئة تحرير تتألف من أعضاء فى 
نادینا» وبود ندعو من يشاء إلى تزويدنا بمقالاته. ومن بين ا 
معنا هناك جيري آشر وكاترين ألبيرت» وهما من أفضل أصدقاء 
الانسة کراوفورد» وهما کاتبان محترفان قادران على الكلام عنها. 

(وعضویتکم في النادي تعطیکم الحق في صورة ممهورة بامضاء 
الانسة کراوفورد وبطاقة عضویة ولائحة بأسماء الاعضاء» وستة 
اع ادقن تقو اک ودورد ورا ال هنن مره کل رین کا 
تمطیکم الحق في کل الامتیازات التي یوفرها النادي. آما رسم 
الاشتراك فیرتفع الی خمسین سنتاً لامیرکا وخمسة وسبعین سنتا 
للخارج. (آو ثلائة شلنات) تدفع على شكل كوبونات دولية. 

«نأمل في أن نراكم قريباً بیننا. ودمتم للمخلصة ماریان ل. دومر 
رئيسة النادی) . 

تحت آقدام کل نجمة یبنی فوراً صرح هو عبارة عن ناد. 
وبعض تلك النوادي تتوسم لتصبح کاتدرائیات» مثل نادي لويس 
ماریانو الذي جمع مدة نحو عشرین آلف عضو. وفي الولایات 
المتحدة تعمد کل اکنیسة» الی تنظیم رحلات حح منتظمة إلى 
هولیوود. 

آما المهرجانات فانها آعیاد ربانية ینزل فیها النجم للمساهمة 
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شخصیا بحفل انتصاره. والحمی 5 تتحول إلى هياج › والعبادة 
الی هذیان. 

محلات » صور» بريد النجوم. نواد» حج. ات رت 
مهرجانات كلها موسسات آساسية لعبادة النجوم. والاآن صار لزاما 
غلا ن ندرس تلك العبادة عبنها. 

ا یکنه المعجب لا یمکنه آن یکون تملکی لا 
من التملك الخاص. الغرام بالنجمة غرام لا غيرة فيه ولا حسد» 
غرام یمکن اقتسامه» حسه الجنسي ضئيل» أي أنه حب عابد 
لمعبوده. والعيادة تترتب عليها علاقة دودة الأرض بنجمة السماء. 
صحیح آن علافه دوده الارض/ نجمه التسهناء تتوطد فو الحت 
الحقيقي بين كائنين» ولکن في تبادل كلي فیما بینهما. فالعابد يريد 
المعبود آن یکون بدوره عابدا. ودودة الاأرض ترید لنفسها آن تکون 
تجمه سماء بدورها. 

أما المعجب فإنه يرضى ٠»‏ وبكل بساطة آن یکون دوده آرض. 
يزيد أن يكون محبوباء ولکن فی الذل. وهذا التفاوت هو الذي يمير 
الحتِ الدینی» العبادة التی لا تکون متبادلة وانما خاضعة للثواب. 

والرسائل المرسلة ال النجوم تعبر عن هذه العبادة فما تغذیها 
المجلات والصور ما النوادي فتسبغ علیها طابع الموسسة. 

وکل الرسائل تحمل العبارات نفسها: «آنت نجمتی المفضلة. .. 
المعجبین آنه قد شاهد فیلماً واحداً مائة وثلائین مرة. والرسائل کلها 
مدیح واعجاب وانتشاء وفعل ایمان. 

ونذکر هنا تحقیقا آجراه ج. سب . مایر جمع بين متفرجي 
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ومتفرجات السینما البریطانیة» الذین ابدا لم يتم اختبارهم من بين 
المتعصبین للنجوم ‏ سلسلة من الشهادات اختلطت فیها لغة الحت 
ریا أعشق . ..) بلغة العبادة (معبودي هو ..)» وقد يكون من المفيد 
أن تورد بعض تلك الشهادات (J. P. Mayer, British Cinemas and‏ 


: their Audiences) 


# العمر: |حدی وعشرون سنة آنثی» طابعة علی الالة 
الكاتبة» إنجليزية : 


«حين كنت في السابعة عشرة من عمري كانت حكايات الغرام 
تثیر عواطفي. کان تایرون باور معبودي» وکنت آری آفلامه أربع 
خن مرا و عد اى ك ارك كرفا لے در ا 
صمخت آذان شقیقتی را فنفووا فق کنت: اخت تمثيله: 
وأسلوبه في المتازلة اا وجرأته. د كان يعانق شریکته 
الرئيسية کانت رجفة غريبة تتملكني من آخمص قدمي حتی فوادي. 
آحیانا في أحلامي التي کانت ی کی ی وی كنت أراه وهو 
ا نیگن هذا الاس سيفيد نكن هت ما ت ا 
تایرون باور هو نموذج الفارس الذي لشخصیته علاقة بتکوینه 
الجسدي. لقد شاهدت کل آفلامه قبل آن ینخرط فى المعارك 
البحرية. اٍنني آحس بفقدان شيء من جراء عدم رویته علی الشاشة 
وامل آن آعود لرژیته عما قریب. صحیح اننی آحسد امرأته الجميلة 
آنابیلا» لكني أحبّها لأنها ممثلة جميلة وجیدة». («المصدر نفسه»). 


# العمر: ائنتان وعشرون سنت آنثی» مستخدمة» انجليزية : 


شاهدته في فيلم حدثني الليلة. لم يكن حبّاًء قد تقولون ربما 
لكن قلبي كان يخفق حقاً. يومها أكد لي البالغون أنها أمور عابرة 
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تحدث. ولكن لا. فطوال سنوات مراهقتي رافقني الوقوع في غرام 
النجوم. وفي کل مرة كنت أعاني معاناة شديدة. كنت أرغب في أن 
يحبّوني وأن أحبّهم. وأحياناً كان ذلك الشعور يستحوذ علي آیاما 
وأحياناً أسابيع وأشهراً. وكنت كمن يبعث إلى الحياة في كل مرة 
أراهم فيها. ولا أحد بإمكانه أن يدرك إلى أية درجة كنت أشعر أني 
بائسة» ومع هذا حين أفكر في الأمر الآن أدرك حقيقته بالنسبة لي. 
إلى درجة أنه لم يكن في وسعي أن أتخيل سعادة أكثر کمالا من 
سعادتي وأنا أحلم بأني ذات يوم سألتقي آولئك الناس. وأعتقد أن 
هذا كله قد غير من رؤيتي للحبّ. بحيث أن اهتمام عاشقي بي كان 
يغيظني. كنت أحتقر كل مواعيدي الصغيرة» وأرى في عروض 
عاشقي لي ألعاب أولاد لا خبرة تدعمها. 

«. .. والآن حدث لي أن قطعت عدة صداقات ساحرة بسبب 
حنيني إلى شيء مختلف: شيء يرتكز إلى أول فكرة لي عن 
الحت». (المصدر نفسه). 

# العمر : اثنتان وعشرون سنت آنثی» طالبة طب» انجليزية : 

کات وتا ارين أول:معسودة لن.والمعبوةة الرضيدة: كدف 
أجمع صورهاء ومقتطفات الصحف التي تتحدث عنهاء وكنت أمضي 
ساعات في تصفيف الصور والمقتطفات في الألبوم» وكان من شأني 
أن أنفق كل مصروفي لشراء كتاب باهظ الثمن قد لا يكون فيه سوى 
صورة واحدة لها. كنت أعبدها وأثّر إعجابي بها على حياتي» فأريد 
أن أشبهها قدر الإمكان سواء عن طريق ملابسي أو عن طريق 
تصرفاتي. وحين كان علي أن أشتري ثوباً جديداً كنت أفتش في صور 
دينا داربن عن شيء قد يعجبني. كنت أسرح شعري على طريقتهاء 
كدت انها اشع بال واا أتباءل كما كان يمكن أن تفعله لو 
كانت مكاني. وأتصرف مثلها. كان أثرها علي أكبر من أثر كل الكتب. 
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وكنت أذهب لمشاهدة كل أفلامها. وأذكر أنهم كانوا يعرضون فيلمها 
"ثلاث فتیات حاذقات»» في مدينة تبعد ستة عشر كلم عن مدينتي. 
وإذ حصلت في نهاية الامر على إذن بالذهاب» صار بوسعي آن آهرع 
لمشاهدة «دیناتی» کما کنت آسمیها. کنت آشتري کل آسطواناتها 
پر ی فان سوت سین : 


# العمر: عشرون سنة. آنثی» حائکة قبعات» انجليزية : 


(لقد وقعت في غرام معبودي كان قادما جین کيلي. 
وقعت في غرامه حین شاهدته في فیلم «آنا وحفلتي» الذي شاهدته 
أربع مرات» وبامكاني آن آشاهده آکثر وأکثر. فلقد شاهدت «فتاة 
الغلاف» خمس مرات. عندي صورة لجین كيلي وصلتني مباشرة من 
مترو غولدوین مایر. لقد وقعت في غرام جين خلال مشهد الحبٌ مع 
جودي غارلاند» في الفیلم الذي ذكرته. ففي ذلك المشهد هناك قبلة 
طويلة تشد فيها جودي غارلاند على قبضتيها إلى درجة أن زنديها 
ضارا انين واا لن انس هذا المكرية طرل صمرى) ب (الممميدر 


نفسه). 

# العمر : ثمانی عشرة سنة آنثی» انجليزية : 

«ممثلي المفضل في هذه اللحظة هو بنغ کروسبي . .. أفكر فيه 
باستمرار» وأسأل عما قد تکون علیه ردود فعله |زاء بعض الحوادث. 


وأحاول أن أتصور ما الذي يقوم به خلال ساعات النهار. وأتخیل 
أفلاما له وأفكاراً لبرامج. وآتساءل کت هي زوحته وأولاده. وامل 


أن أتمكن من الالتقاء به قبل أن يصبح عجوزاً. 

إنني أصغي لما يقول الناس عنهء وأقرأ كل الأخبار والمقالات 
التي تتحدث عنه. وأتفحص الصحف لأعرف متى تنقل حفلاته على 
الإذاعة. وأدبئر أموري لكي أتمكن من الاستماع إليه حين يمر له 
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برنامجان على موجتين مختلفتين. ثم أمضي وقتي قافزة من برنامج 
إلى آخر خشية أن تفوتني لحظة من أدائه. وأظل على الدوام على 
علم بكل اعلاناته» وأدوّن كل ما يقوله. إنني أفضل أن أستمع ا 
بنغ وهو يغني أغنية تافهة» من أن أستمع إلى غيره وهو يغني أغنية 
عظيمة. أغنية فاشلة لكروسبي تعجبني أكثر من أية أغنية ناجحة لأي 
مغن آخر. وإنني أحبّ صوته وهو يتكلم. 


عندما أقرأ بأن کروسبی لا يستقبل الصحافيين اال تجا 
أسارع إلى الدفاع عنه. يقول البعض إنه كسول» لكنه يعجبني» 
ويعجبنى إصراره على أن يكون فى المقدمة. وتماما كما أن فرانك 
سيناترا يجعل المراهقين متعصبين له. يمارس علي بنغ ذلك التأثير 
نفسه (وإن كان بشكل أهداً). صحيح أنني لا أجن حين أستمع اليه 
ل ا ررحي ا 
بنز علی الشاشة یخفق قلي واتمنی 0 


هل هو الحب؟ لست آدري. فعلی الرغم من کل انجذابي له 
لم يسبق لي أبداً أن كتبت إليه أو طلبت منه توقیعه أو جمعت 
قصاصات الصحف التي تتحدث عنه وذلك اش کا جا قبل 
بنغ كنت أفضل ميكي روني. فهل بسبب بنغ وأدواره كففت عن 
تفضیل روني؟ لست آدري. ولکن بالتأکید ان الامر لم یکن بسیب 
زيجاته العديدة» فحياة النجوم الخاصة لا تغیر من موهبتهم» (المصدر 


نفسه). 


وإلى هذه الشهادات التي پوردها 3 ب. ماير في كتابه: 
British Cinemas and their Audiences‏ (وهو كتاب يتألف بأكمله من 
مثل هذه الشهادات)» أضيف» فيما يلى. مقطعاً من رسالة تنتمى إلى 
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عبادة جيمس دين» كانت قد أرسلت لي على أثر نشر مجلة 
إيفرغرين الاميركية للنص الذي كتبته حول جيمس دين. 
وت وة 8 ایلول سم 1958 
«عزيزي آ. م. 
بما آننی معجبة ومشدودة لجیمس دین. حصلت علی نسخة من 
مجلة [یفرغرین (567۵۷ ۶۲۵۲۵۵۷۰) (التی كان قد حدثنى عنها 
کثیرون من معجبي جیمس دين الآخرين). وفيها مقالتك والصورة 


لنجمنا الکبیر» يأتي یوم الذکری الثالثة للیوم الذي قال لنا فیه جيمس 
وداعا. 


کا کا ا اا عم خیم ا ا رو اال 
على التلفزيون حتى رحيله إلى هوليوود حيث كهرب جماهير العالم 
آنی قد فقدت صدیقاً شخصیا. لقد توجهت ثلاث مرات الی فرمونت 
باندیاناه يومي 2 و3 آب/ آغسطس 6 ویوم 10 شباط/ فبرایر 
7 دذکری جيمي هي في السابع من شباط/ فبرایر» ثم يومي 29 
و30 آیلول/ سبتمبر 1957 لأحيى ذکری نجمنا الکبیر. وفی کل مرت 
الولایات الی قبره المغطی بالزهور (وقبره لم یخل من الزهور في أية 
لحظة)؛ كما أنهم أتوا من عدد كبير من البلدان الأخرى غير 
الولايات المتحدة. 


لقد شاهدت مرات عديدة أفلام جيمي الثلاثة التي لا تنسى» 


مرة شاهدت هذه الأفلام» لأني واثقة أنك ستعتقدني أبالغ ولن 
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تصدقنى. إننى عضوة فى عذة نواد مخصصة لجيمس دين» وأحد 
هذه النوادي له صبغة عالمبت هو «نادي جيمس دين العالمی» فى 
لندن» الذي رات کی کک 


إننا كثيرون في هذا العالمء من كل الأعمار ومن كل الألوان 
والمعتقدات. لقد مس جيمس دين اانا كثيرين في العالم بكامله. 
وهو ملا بالفرح قلوباء وآلهم شبانا کثیرین بآن یسیروا قدما ویجعلوا 
من حياتهم شيئاً ما. وما من إنسان يقدر أن يحل مکانه» ما من إنسان 
يمكنه أن يكون محبوباً مثله. ترى من ينكر أن ذكراه هي قوة كبيرة 
دافعة نحو الخير؟ إن بوسعى أن أستمرٌ فى هذا إلى النهاية يا سيد 
موران» لكني أريد أن أختم كلامي بهذه القصيدة القصيرة: 

هناك نجم يلمع بقوة 

يوزع بريقه على كل الأشياء 

يلمع صبحا وظهرا ومساء 

إنه كوكب لا يهوى أبدأ 

ينام نوم الملائكة 

وما من أحد يمكنه أن يحل مكانه 

حتى ذلك الوجه العذب والمقدس. 

وسمح لنا أن نراه على الشاشة. 
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عند ذلك تقاسمتاه جميعا. 
ومن هنا إلى الأبد سيعيش في قلوبنا» . 


ان کل آشکال الحب» من آبسطها الی آکثرها ارتباکا» کل 
درجات الحت موجودة فى هذه الشهادات. والان لنتفحص شهادات 

الحت بوصفه هبة الذات تواکبه هبات آخری ملموسة ترمز الیه 
وتکرسه وهناك عدة آنواع من الهبات بدءاً بالهدية «العمانية»» التي 
هي نوع من الانفاق المعنوي الذی یکمل الهدية التعویضیة. حتی 
الهبة الدينية» التی هی حرکة شفقة متواضعة تأمل آن تحصل لصاحبها 
فى المقابل على خير وعناية (ونادرا ما تکون الهدية مجانیة). لکنها 
نرید » فبل أي شی ء آخن أن تسر قلب المعبود. زهور » تذكارات». 
تمائیل صعيرة» حاملات مفاتیح حاملات شموع» حیوانات 
دمى . .. إلخ. كلها هبات تتراکم عند آقدام النجوم. 

في کل صباح كان لويس ماريانو يوجه الشكر قائلا : 

«(شكرا لكل صديقاتي وأصدقائي على زهورهم وهداياهم 
و أمنياتهم لى لمناسبة عيد ميلادي« )27/4/1954 .(Cinémonde,‏ 

«ألف شكر على الكنزة الجميلة الزرقاء التي بعثتم بها إلي قبل 
سفري. صحيح أنها لم تفدني في المكسيك» لكني في كندا ارتديتها 


بسرور. لانها دافثة دافتة. مرة آخری» لك کل تحياتي وودي با 
آودیت» والی اللقاء قریبً". (المصدر نفسه 1954/4/23). 


«شکرا لفیولیت بسبب علبة التبغ الطريفة التي تذكرني برحلتي 
إلى بلاد المناجم. وشکراً لهديتك الطريفة والمفيدة معا يا عزيزتي لیزا 
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اوا .ع وشيكرا ها افو ای ی لته لے وا 
لأصدقائنا في سانت فارجو». (المصدر نفسه» 27/ 10/ 1955). 


«مارسيلا لقد تلقيت الكتابين الضخمين اللذين بعثت بهما إليّ 
حول تاريخ الفن. وأشكرك عليهما شكراً جزيلا. ولكن لكي أكون 
صریحاً آخبرك آنني کنت قد اشتریتهما لتوي. فهل تعتقدین أن 
إنكاتلك ایا ی مان کت و سیر مدا 
۰ (المصدر نفس 1/20/ 1954). 


«ماري آنطوانیت ‏ آمی وماریا لویزا تشکرانك علی هداياك 
ثمافا E‏ 


ویئیات الخجر » کما آهنئك علی القبعة لکشت که وعلی فطتيك 
فیغارو ونشي نيء وعلى دخولك مرارصدي في السَياو بمظهرك 
الساحر» کل تهانی لنجاحك». 


«آولا شکراً علی البطاقات الجميلة التي آرسلتها آدیث بوجیر 
من مولهاوس. وآشکر لویز الجميلة علی بطاقاتها التي فیها صور 
نوتردام والجرس. وكذلك على دمی المجموعة الساحرة 
وا وی و عا و ا 
ات نيك سا إن ند اقول ET‏ 
للغایة) . 


«مارتا - شکراً لتمثال المادونا الذی عقت به إلى کما آشکرك 
على صورتك الجميلة» . 


«جنفياف من بوردو أشكرك على صورة القديس أنطوان من 
بادوفا) . 
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«شکرا للورود الجمیلة» . 
«شکراً علی الورود الرائعة التي تنتظرني في فینرینه». 
«شكراً لباقة الورود الرمزية وللود الذی یصحها». 


«شکرا لعلاقة المفاتیح ولاحساسك بتلك الرغبة التي یثیرها 
لديك شاربی» (المصدر نفسه 24/ 12/ 1954). 


هدایا مرسلة پرسم جسد النجم. (حاملات شموعء آغذیة) هدایا 
رمزية آو طقوسية (علاقات مفاتیح» دمی. .. الخ). انها جمیعا 
تحیلنا هنا الی الهدایا الطبيعية والی القرابین الرمزية؛ التی تختلط 
وه ت ا ال اد ارو ر ل و أن 
نرى هنا بدايات تضحية بشریة كما هي الحال عند ذلك المراهق 
الذي أرسل الی نورما شیرر قطعاً من جلده اقتطعها من جسده. 


وکما في کل عبادق يحبّ المؤمن أن يصغي اليه الهه وأن 
پیت وغالباً ما يحمل البريد إلى النجوم اعترافات عديدة 
بأسرار عاطفية وعائلية ومهنية. وهناك مراسلون یستأنفون» کل 
أسبوع» اعترافاً کانوا قد قطعوه مسلمین بهذا حیاتهم قطعا 
أسبوعية» واضیعین ایاها في عناية نجمهم المفضل. 

في المقابل ينبغي على النجم آن یرسل عزاء آو نصيحة بل عونا 
أو حماية» والبعض یطلبون من ممثلین» رآوهم کرماء علی الشاشة 
قیال ها او تا تما 

وفي مثل هذا الموقف یتطابق النجم مع صورته علی الشاشة 
ویتجاوزها: وهو اٍذ یدمج في ذاته فضائل آبطال الفیلم الاخلاقيت 
یصبح مشابهاً للقدیسین ذوي الألقاب» وللملائكة الحارسین. «جوان 
کراوفورد هي فألي الحسن. آشعرها بالقرب مني کالهة تساعدني؛ في 
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خيبتى». (رسالة من صبية يذكرها كرت ريس» فى کتابه: 
(Hollywood inconnu, 5 105(‏ . ۱ 

كذلك يستشار النجم فيما يتعلق بكل المشكلات» سواء أكانت 
عادية أم استثنائیة وأجوبته هي التي تقود خطى المؤمنين على دروب 
الحياة الشائكة. فبريد لويس ماريانو يكشف لنا عن مرشد روحي 
ss‏ ال سس سروه المج ةر درفت اندوقت 
الأخلاقي آو البعد الميتافيزيقي : 

«سيلو: لو كان بإمكاني» دون أن أعلمء أن أخفف من تعبك» 
تنعت بالسعادة. لكني أحبٌ لو تعقلين بعض الشيء وتخففي من 
ذلك الشعور المغالی فی عنفه. وألا تشعری نحوي الا بتلك الصداقة 
الأخوية التي استشعرها إزاءك. تشجعي وفتشي داه السا 
موجودة في کل مکان وتنتظر موعدها مع كل واحد منّا.. في كل 
ساعة من ساعات يومنا. هذه السعادة لن تعثري عليها لا فى الصور 
ولا في الا وهام“ )17/12/1954 .(Cinémonde,‏ ۱ 


أندريه لوردريغ : الطريقة الوحيدة لتصبح مغنياً جيدأء هي أن 
1954(. 


الح و ور د ري ا ادن با و ےن 
اتك اتو ك رنه ن غاا اا ا 
الضينية. أنا فيا تعلق بدروس الموسیقی» قمن الافضل داقعا 
للاطفال آن یحتکوا بالموسیقی باکر لانها تحمل.لهم سروراً وعزاء 
حتی لو لم تفدهم مهنیا" (المصدر نفسه 2/11/ 1955). 

«وأنا وائق آن بامکانك آن تکتب قصصا وقصصا قصیرة آما 
الروایات فیمکن کتابتها لاحقا. علی أي حال ها أنا في انتظار عملك 
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الأول» آکتب دائما» (المصدر نفسب 1954/12/3). 

«لیلیان تروارن - تقولین یا آختي الصغيرة آن مهنة الممثل 
صعبة» ومع هذا لا تاس فخلال بضع سنوات» سنتحدث فی 
الأمر جدياً». (المصدر نفسهء 1954/12/3). 

«آندریه دونالد - آنت أیضاً ترید آن تمثل في السینما. .. تابع 
لفترة بريد النجوم. ثم آقفز نحو آبواب الاستديوهات.. وسترى. مأ 
من أمر أسهل من هذاء فبكثير من الإرادة وقليل من الموهبة ستصل 
۳ رغبتك بالتأكيد. تابع آولا دروا ف الفن الدرامى. دا کن 
الاملاءی» انه آمر ضروری» (المصدر نفسه 3/18/ 1955). 

وللمناسبة ببث النجم بعض الافکار حول الطبيعة الانسانية: 

الیس لدی ما آفضله. فبالنسبة لی علی المراة آن تکون 
حساسة » حسناء من دون استبداد فى الحسن سبط تحت الأطفال 
والمطبخ وتقاضية أن تكن ةدر لك ل قول دة د اها 
کما تشیرین» (لویس ماریانو» المصدر نفسه 10/ 5/ 1955). 

الم لا تختارین مهنة أقل خطرا؟ صدقيني أن المرأة تحتاج إلى 
شيء من الأنوثة. صحيح أن الرجال يطربون لمرأى النساء القويات» 
لكنهم عموماً يتزوجون نساء طفلات» (المصدر نفسه). 


«وأختم رسالتي موصياً إياك بعدم الخلط بين الصراحة 
والتهذيب» (المصدر نفسه 4/6/ 1955). 


«على الإنسان أن يعيش على وتيرة زمنه» (المصدر نفسه). 


الم علینا آلا نخلط بين الرسم والعبقرية العفوية؟ لا شك في 
آنه» يعد سنتين من المدرسة والدراسة» عليك آن تدافع عن نفسك 
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كالآخرين عن طريق مهنة جيدة. التصوير يتطلب أحيانا موهبة.. آما 
الرسم فيتطلب حرفة وصبراً وذوقا» (المصدر نفسه. 2/11/ 1955). 


«أجل نحتاج في الحياة إلى إرادة» وهي ما يطلق عليها بعض 
ا اسم عناد. آما ي نظامك الغذائي» فإذا كنت لا 
تخشينه») (المصدر نفسهء 1954/12/24). 


والنجم يعرف أسرار العزاء الكيو: 

(جوریت من مارسيليا: يأ اينه تنل الشمس الجميل العزيزة» لا 
تكوني حزينة! لا شك في أن هناك أيضاً بعض النسخ ... من كتبي. 
فاكتبي لي» وبامكاني أن أجيبك حول هذا الموضوع» وطبيعي آن 
انشغالی ساومن لك بعض الدقاتق. فهل آنت مسرورة؟» (لویس 
ماریانو» المصدر نفسه 12/8/ 1955). 
عبادته : ۰ 

(باریس - مدرید: ولم لا تقيموا نصباً من المرمر أو من الذهب 
لشخصي تشیدونه في ساحة الکونکورد؟ هیا لا يخيبن آملکم» لکن 
أصدقائي وصديقاتي في النادي لديهم مشاريع أفضل من جمع المال 
لصنع تمثال لي. جدوا فكرة أخرى ولا تحقدوا علي». (لويس 


ماريانوء االمصدر نفسه» 1955/3/25). 

(انظري حولك وفكري» آخرجي وعيشي فهذا الشعار لیس 
شعاري. لا تفعلی شأن بعض الفتیات : آي لا تنظري الی كل الصبیان 
سوف لن تدرکی الامر الا بفعل ذي العینین العذبتین؛ رفيقك فی 
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المكتب البعيد البعيد عن أفكارك؟ صدقيني الحبّ السريع لا يدوم 
طویلا. والحياة طويلة بلحظاتها» (المصدر نفسه 18/ 2/ 1955). 


«دمعة في القلب - (يا له من آمر حزین) 1 لم لا؟ 2 - نعم 
يقال إن الله یجعل الذین یحبّهم یعانون إذن لك في هذا عزاءء 
فسيثيبك الله على التجارب التى تمرين بهاء علماً أننى أعتقد أن هذه 
التجارس وهمية. وی رت بنك أن المعاناة الحقيقية هي 
غير تلك الكآبة التي تشعرين بها لأنك تخصصين لها وقتا طويلا. .. 
انعلي آي شيء کان: اشتخلي» مارسي الرياضة. قومي بأعمال 
خیریة» وكقي عن التفکیر بذلك الحلم الذي لن یتحقق» (المصدر 
نفسهء 9/11/ 1953). 


وعلی التصریحات الملتهبة» یجیب لویس ماریانو (جابة الاخ 
الک : 

(دون آحقاد» وإليك قبلة من آخيك اکر الجدید» (المصدر 
نفسه 4/6/ 1955). 


«اكتبي لي أيضاً وأيضاًء وها أنذا أقبلك قبلة أخ كبير» وأنا لا 
شك أخ كبير. وإلى اللقاء قريباً»» (المصدر نفسهء 2/18/ 1955). 

غير أن هذا الإخلاص الودي يزيد من سمعة النجم الأسطورية: 
من جراء نجرده النبیل وصدافته الأخوية وبساطته. وكلها أمور تأتي 
لتشهد على نزعته الإنسانية العميقة وعلی روحه الکبيرة. 

فالتواضع يأتي دائماً ليساهم في أسطورة العظمة. 

إذن فالنجم هو كالسيد المقدس الذي يكرس له المؤمن نفسه» 
وأکثر من هذا إن المؤمن دائماً يريد أن يستهلك إلهه. فمند وجبات 
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أكل لحوم البشر حيث يؤكل الجدودء والوجبات الطوطمية حيث 
يؤكل حیوان مقدس» حتى حفلات القرابين والأضاحي الدينية» من 
الواضح أن كل إله إنما صنع لكي يؤكل» أي لكي يحتوى». أي لكي 
يتم تمثله. والتمثل الأول يتم عن طريق التعرف. فالمعجب يريد أن 
يعرف كل شيءء أي أن يمتلك كل شي. أي أن يمسك ويلتهم ذهنيا 
صورة المعبود الكلية. والتعرف هنا إن هو إلا وسيلة للتملك 
السحري. فهو لا ينحى إلى تشكيل معرفة بالنجم تحليلية أو تركيبية» 
بل إلى التقاط الأخبار والأصداء والأسرار المكشوفة في عملية التهام 

ومن هنا كانت تلك الكمية الضخمة من الأخبار الهوليوودية أو 
غير الهوليوودية. وتلك الأخبار ليست منتوجات ثانوية الأهمية» بل 
هي الحليب المغذي لنظام النجوم. وصحفيو السينما يهتمون بالنجوم 
هت اهتمامهم بالافلام ویهتمون تاا النجوم اکٹ سن 
اهتمامهم بالنجوم. فهم ینقبون ویتحرون ویختطفون الخبر» وعند 
الحاجة یخترعونه. ومن الواضح آن وظيفة الاأخبار والهمسات لا 
تقتصر على تحويل الحياة الحقيقية إلى أسطورة» والأسطورة إلى 
واقع» بل عليها أن تكشف الستر عن كل شيء» وتعرضه آمام فضول 
لا يرتوي. 

عناية بالجمال» تبرج أدوات تجميل» والأذواق الغذائية 
والجمالية» والتنقلات. والأثاث» والحیوانات كلها كمعلومات دقيقة 
وحميمة تشکل المادة الاولية للخبار. وعلی هذا النحو نجد آنفسنا 
آمام مقالات من هذا القبیل : ۱ 

- الماذا أحبٌ البطاطا المقلیة؟» بقلم جنجر روجرز. «یجب 
إرغام الزوج على حلافة ذقنه»» بقلم هيدي لامار. 
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وحین یعبث لویس ماریانو ؛ بصلعته لا يكون في الأمر سر: 
«لقد قصصت شعري حتی آقویه» (11/2/1955 ,014:0:06) . 


بانتظام ومسا فصصت شعري قصیرل ون آقویه» (المصدر 
نقسه» 24 - 12 - 1954). 
آما ما یفضله علی المستوی الجمالی فیکشفه لنا کالتالی : 


«أحبّ كل ألوان الشعر . .. وفتیات الریف سلیمات وجمیلات» 
(المصدر نفسه» 1954/12/3). 


اقراءاتن المفضلة: .. تحاليا عدت لأفرأ بلذة آعمال جولیان 
عرین » وجان جبونو ومونترلان.. وذلك ما آن آجد دفيقة فراع في 
قطار آو مركب أو في طاثرة» (المصدر نفسه 3/ 1954/12). 


لزینته وسرحه وعبر تمثله للمادة التي یمکن تمئلها آکثر من غیرها 
غذاء النجم. ومن هناء في المقابلات والأخبارء آهمية تلك التفاصیل 
التى قد يعتبرها من هم خارج دائرة المعجبين تفاصيل جديرة 
بالاحتقار. 


إن عبادة النجوم» ککل عبادة عفوية وساذجت ولو مخدومة 
بشکل جید من قبل آولئك الذین یستفیدون منها تزدهر في نوع من 
التقدیس الأعمی؛ حیث یشاء الحتِ العاجز آن یتخذ لنفسه موقعا 
على جزء أو رمز من الكائن المحبوب» في غياب وجوده الحقيقي. 
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وزن النجم طبقه المفضل صنف لباسه الداخلي» دورة صدر 
النجمت وکلها میزات تحمل حضور النجم لأنها تحمل دقة الواقع 
وموضوعیته في غیاب الوافع نفسه. والحاجهة نفسها تترکز بشکل 
ملموس علی الصور. کحضور طوطمي عالمي ينتمي ٍلی القرن 
العشرین. فالصورة هي آفضل بدیل عن الحضور الواقعي : انها الانا 
الآخر الدائم» حضور صغیر في الجیب أو في الشقة» حضور مشع» 
أو السهى: + امانا أن تامله و تفیده, وهکلا لا تج أن 90/ مد 
ا تشدد على الحصول على صورة. أما التجارات 
الصغيرة» التي تتحلّق حول العبادة» فهي فعلا تجارة بالصور. فالصور 
تجمع وتتراکم ویتم تبادلها. والصور تحفظ وینظر الیها. ما الذي لا 
یقوله المعجبون للصور؟ وما الذي لا تقوله لهم الصور؟ والترقیم 
ياتي لیتمم الصورة بطابع شخصي مباشر وملموس. لذلك نجد ان 
0 من الرسائل تطالب کذلك بتوقیعات. آو بالأحری بصورة 
ممهورة بکلمة موقعة يعبر فيها النجم عن اهتمامه. «مع محبتي» «مع 

تعاطفي 4 (مع صداقتي القلبية» . 
والتوقیع لا یکتب فقط على ورقه في دفتر ف افي حفله العرض 
الاولی لفیلم «آنا وملك سیام». تمکنت صبیتان في السابعة عشرة 
والثامنة عشرة من العمر من اقتحام الحاجزء واندفعتا الی الممثل فان 
جونسون» ورفعتا تنورتیهما حتی رآسیهما طالبتین من معبودهما أن 
يوقع اسمه على اا اalخiè«. (Jules Roy, Hollywood en‏ 
pantoufles, p. 80).‏ 


الصورة والتوقيع هما الطوطمان الأساسيان. وإليهما تضاف 
قصاصات الصحف المجموعة (كتجسيد للطوطم الخبري)» 
والمناديل» وخصلات الشعر. الخ. ونذکر آن شركة بارامونت تلقت» 
خلال الأيام القليلة التالية لعرض فیلم لدوروثی لامور؛ آکثر من ستة 
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آلاف رسالةء تطلب خصلة من شعر النجمة )مجlة Motion Picture‏ 
.)Herald 0‏ وتصبح طوطمية أيضاً كل الأشياء الممكنة 
والوهمية التي قد یکون النجم لمسها بسحره: آعقاب السجائر 
الأزرارء قطعة اللبان المعلوکت قطعة عشب تقدست من جراء لمس 
قدم النجم لها کعب حذاء» وقطع من آقمشة. 


ولقد حصی لیو روستن عدداً من مواد العرض والطلب 
الطوطمية» التي آرسلت الی نجمین من نجوم هولیوود في کانون 
الثانی/ ینایر 1939: 


- صابونة» قطعة فرو» ورقة لمسح آحمر الشفاه» معزف 
بانجو ملعقت مملحت قطعة من لبان علکتها دراجت ثلاث 
هی اسب انیس ج لات ماف ده ول ارت سا آو 
قبعة» مناديل» عرض برهن حياته وخدماته مقابل المال» تلغرافات 
لابن عمه بمناسبة عید میلاده. علب ثقاب. قبعة طیار» قسم من 
خصلة شعرك. فاتورة شراء من ثلاث صفحات تعود لاحد المخازن 
الکبری» کتاب صلوات. آأعقاب سجائر؛ صور النجمت |حدی 
عشرة صفحة کتبت فیها کلمة «أحبَك» ثمانمثة وخمس وعشرین مر 
زر معطف. عبارة «انتظريني»» قصبة حفر علیها اسم النجمة ملیون 
دولار کبطاقات سینماء جزء من لباس النجمة الداخلي وعلیه 
توقیعها» عرض بأخذ مكان كلب النجمة» قطعة عشب من حديقة 
النجمة. 


وكما هو حال الشعوب القديمة تجاه الالهت الكو له ستجيب 
لتمنياتهاء نلاحظ أن المعجبين يصبون لعناتهم واتهاماتهم على النجوم 
الذين لم يقوموا بواجب الرد أو إسداء النصيحة أو إبداء العزاء. 


وهناك رسالة وحهت إل روبرت تايلور صاغت » بشكل 
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نمودجی › تلك الثورة العارمة التی اتشر بها العايد إزاء المعبود. 
وكانت نموذجية إلى حد أنْ إحدى المجلات قد منحتها جائزة قيمتها 
دولار واحد : 


اأرى أن عليك آن تلتفت بشكل أفضل إلى الرسائل التي یبعث 
المعجبون بها اليك. فان آهملت ما كنذا ل بای تفه 
معجبيك. حین شاهدتك للمرة الاولی في آحد الافلام» بعثت اليك 
برسالة» لكني لم آتلق ردا حتی الان. ولقد کتبت لك رسالتین 
أخريين فلم تجب على أيّ منهما. ثم لمناسبة عيد ميلادك» بعثت 
إليك ببطاقة جميلة فلم تشكرني عليها. فهل ترى أنه أمر جيد أن 
تعامل معجبيك بمثل هذا الأسلوب؟ ضع نفسك مكاني» وتصوّر 
الاحاسیس التی یمکن للمرء آن یستشعرها حین لا یتلقی آي نبا من 
شخص 0 مذكو رة في كتاب (Curt Riess, Hollywood inconnu,‏ 
(105 .۲ . 


وقد يحتجٌ المؤمن حين يسيء المعبود إلى صورته الخاصة. 
وهکذا مثلاً شكا معجبو بنغ كروسبي لمرآه ثملاً في أحد أفلامه. 
ومعجبو جان كلود باسكال لم يرقهم أن يصبغ نجمهم شعره باللون 
الأشقر. لذا عاد أسمر من جديد. وضمن هذا الإطار من الواضح أن 
الشاربین هما من المشکلات الاکثر حدة والتی تثیر آکبر قدر من 
العاردف | مجهو ی مات ایس انیا 
أو يجب ألا يربيا شاربین؟ ان النجم لا یستطیع وحده أن يحل مثل 
هذه المعضلة الشائکت لذا یترك الحکم لمعجبیه : 


«إذنء أتفضلوننى بشاربين حقا؟ إننى فى الحقيقة على وشك أن 
آجر ي استفتاء» مع أو ضد. ..“ (Luis Mariano, Cinétmonde)‏ . 
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یحت آن براقت کل شی ۰۶ وو حده. ولكن ما من أحدء غير الصغار 
فی السن وغیر المجانین» بإمكانه أن يعبّر عن مثل هذا الحلم: 

«عمري ثلاث عشرة سنة وأحبٌ آن آتزوجك». هذا ما یکتب 
فون شن الاوهام. برید لويس مأريأنو « )25/2/1955 (Cinémonde,‏ . 


ولكن ما إن تسقط الأوهام حتى يضحي الطلب مقتصرا على 
تمثال صغير للنجم من البرونز. واستثنائية هي حالة ذلك الايرلندي» 
الذي أخذه» وهو فی الثامنة والعشرین من عمره الامل فی آن 
يذهب إلى هوليوود لیتزوج من دینا دارین 5000/08 ,۱۷۲2۷6۲ P.‏ .( 
of film, p. 181)‏ . 

وإذا كان المؤمنون غير قادرين على منع أنفسهم أحياناً من 
الکشف عن حلمهم الداخلي» فذلك لانهم یعرفون آنه حلم 
مستحیل. وکما یستنتج لويس ماريانو فلسفياً: «احلموا فأنا لست 
بالنسبة إليكم سوى خليفة دب القماش الذي كنتم تلعبون به). 

إن عبادة النجوم تكشف عن أعمق مغزاها في بعض لحظات 
الهستيريا الجماعية» كتلك اللحظات التي أثارها موت فالنتینو آو 
جيمس دين أو وصول لولو بريجيدا إلى «كان» أو صوفيا لورين إلى 
باریس ‏ أو فى بعض اللحظات المثيرة الأخرى. ويتحدث ديكيكولير 
عن أولئك الناس في بروکسل الذین عمدوا. في العام 1928» إلى 
«تقبیل دوالیب سیارة هنری غارا"» مما يعيد إلى آذهاننا سطورة 
الخروج السنوي للعربة المقدسة في جزر البیناریس 6 6 ۵70 12) 
(50 .م ,671566م. ويحدث ااا في هولیوود آن تتراکض مجموعة من 
الفتيات نحو نجمة ما فيشعثن لها شعرهاء ويمزقن معطفها أو ثوبها 
بجنول. 

یمکننا آن نستخلص إحدى السمات الأساسية لعبادة النجوم. 
فالامتلاك والتمثل والالتهام» سواء أكانت طوطمية أو ذهنية أو غيبية» 
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ليست جميعها سوى أنماط مختلفة لعملية التماهى (طهناهعء‌قتاهع0). 


ككل استعراض» وبحيوية أكبر حتى» تثرتب على العرض 
السینمائی عملية تماه نفسانية بين المتفرج والفعل المصور على 
الشاشة. إن المتفرج يعيش نفسياً حياة آبطال الفیلم الوهمية المکثفق 
القيّمة» والغرامية» بمعنى أنه يتماهى معهم. 

وهذا التماهي ينفتح باتجاهين: الأول هو عملية الإسقاط ‏ 
التماهی الغرامية التی تتوجه لشريك من الجنس الاخر: رودولف 
فالنتینو» وبینغ كروسبي» ولویس ماریانو. بالنسبة إلى النساءء وغریتا 
غاربو ولوتشیا بوزه» وغریس کيلي بالنسبة الی الرجال والاتجاه 
الثانی » وهو الأكثر اشارا الیوم يقوم في عملية تناه لی 
آخر آي نجماً من الجنس نفسه ومن العمر نفسه. وکما تشیر کل 
التحقيقات الموضوعة فى هذا المجال. ينحو الفتيان إلى تفضيل 
۱ ۱ ات و O‏ 
النجوم الذکور فيما ا الف تعضيل النجوم الاناث ‏ . اما 
الرسائل الموجهة إلى نجمة شابة تأتي في غالبيتها من شبان أما 
السن. وآخیرا نجد آن ضروب التفضیل الاقليمية (فرناندیل فی 
مارسیلیا» ممثلو الغرب الامیرکی فی المناطق الجبلية الصخریة) 


T. E. Sullenger, «Modern Youth and the Movies,» School and Society (1) 

(1930-1932), pp. 459-461, 

دراسة أجرتها غالوب (مuاله6)ء‏ على عينة من 3295 تلميذاً فى الصفوف الثانوية 

The Bernstein Childe s Film نشرتها 11484216 777:6 في 1 7/ 1941. نتائج‎ 

165110711147 .» لندن 1947. بحث عن الصور المتحركة فى Leo : yê Research Bureau‏ 

Hopwood Looks at is audience, p. 147‏ بصع حيث 65/ من المستطلع رأيهم أجابوا 
بأنهم يفضلون النجوم من الجنس الذين ينتمون إليه. 
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تکشف لنا بدورها آن الماهیات ذات العلاقة بالأاصل» ولیس فقط 
بالجنس آو بالسن» تسمح بعملیات التماهي الشخصي. وتعجل منها 
وتعززها. والمعجبون بالنجوم هم غالبا علی وعي بهذه العملیات : 

# لماذا تفضلون هه النجمة؟ 

تماهی 5 / 

اغات وتعاطف 27 / 

لأنها تفل جيدا 22 / 

تأیه وعبادة 10 / 

(عجاب بالتصرفات وبالاسلوب 4 / 

.(Leo Handel, Ibid., p. 142)‏ 
ان التماهی الذي یولد داخل صالة السینما؛ قد یستمر ها 
خارج العرض: «لقد تخیلت دائما حکایات (آقوم فیها آنا بدور 
البطلة)ء انطلاقاً من أفلام ومن أبطال أحببتهم». (تلميذة إنجليزية في 
الخامسة عشرة من عمرھا يذكر هl J. P. Mayer, British Cinemas and‏ 

. (their Audiences 

«حين كنت أعود إلى المنزل» كنت أحلم أنني البطلة الحسناء. 
أرتدي تنورة كبيرة» وفي شعري ريشة» مزينة مبتدئة في السادسة 
ا و وا( ر ا 

بيد أن هذه الأحلام تتجابه مع الواقع وتصطدم به. فالمتفرج 
يشعر أنه صغير جدا ووحيد جدا» بينما يرى النجمة كبيرة وعظيمة. 
وهو يصبح عابداً لما كان يحبّ آن یکونه. وتبعاً لنوع النجم» وکما 
سنرى لاحقاء قد يشعر العابد آنه من الوضاعة بحيث لا یجرو حتى 
على التماهي مع النجم. وقد يرغب کذلك في مواصلة حلمه 
وعندئذ يبحث عن دعامات طوطمية للتماهي: تواقيع» صورء بديل› 
طوطمات مقتطفات صحفية» بدائل عن الحضور الحقيقي » مواضيع 
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للحضور الأسطوريء كلها أدوات خارجية تساعد العابد فى أن يعيش 
صوفياًء وفي داخله حياة النجوم. ل اب الجر 
التعاطفى الميدان» وهو إما أن يكون حلمياً فى كليته وإما أن يكون 
تس هيل وفي مثل هذه الحالة سوف د العابد»ء عن وعي أو 
عن غير وعي. آمرا من آمور المعبود. 


عندئذ یتوازی مع التماهي الحلمي الكلي (حلم يتماهى فيه 
الحالم مع النجم) تماه عملي هزیل: حیث یحدث للعابد آن یتبع 
نظام التغذية الذي يتبعه النجم. ويتمٌ تبني زينة هذا الأخير والأدوات 
التجميلية. ويجري تقليد تصرفاته وحركاته. 

اكنت أسرح شعري مثلها. .. كنت أتساءل عما كانت دينا 
ستفعله لو أنها في مكاني» (الرسالة المذكورة). 

(كنت في السابعة عشرة من عمري يوم شاهدت نجمة قال عنها 
الفتى الذي كان يرافقني: إن لها أجمل قدمين في العالمء وأحذيتها 
رائعة. كانت قدماي جمیلتین» فقررت يومها أن أسمع الشيء نفسه 
عنی. لست آدري ذا کان هذا هو السب لکنی ظللت آشتري آجمل 
الکلسات والأحذیة» حتى فی فترة التقشف». ع انجليزية فى 
التاسعة والثلائین من عمرهاء پذکرها ج. ب. مایر (المصدر نفسه), - 

«آذکر آنني اقتبست طراز الثوب الذي كانت ترتديه ميرنا لوي 
فى أحد أفلامها. يومها ارتديت الثوب وشعرت نفسى هوليوودية» 
(طابعة علی الذلة الکاتبة فی الثالثة رالعشرین من عمرهاء المصدر 
نفسه). ۱ ۱ 

«القد اهتممت اهتماما كيرا بمشاهد الغرام وتعلمت منها بعضص 
الحركات التى کنت آستخدمها علی الفور» مثل : مداعبة شعر 
حبيبي ) ای وجهه كما كنت قد رأيت ممثليّ المفضلین یفعلون. 
وكان أول الأمور. التي لاحظتهاء هو أن الممثلة كانت دائما تغمض 
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عينيها حين تقبّل» ومن نافلة القول أنني كنت أقتبس هذه الحركة 
أيضا» (شابة في التاسعة عشرة من عمرهاء المصدر نفسه). 

وأحياناً كانت أجهزة الدعاية السينمائية تنظم مسابقات في 
التماهي : مسابقة هيلين الطروادية (تقليد روسانا بودستا)» ومسابقة 
روميو وجولييت. 

إن دين النجوم» بالتحديد» عبارة عن ممارسة وهمية تسمح 
بجدلية التماهي بين المعجب والنجم. والطقوس نفسها تطول 
الغراميات العبادية ذات الطابع الجنسي الغيري» والعبادات الغرامية 
ذات الطابع الجنسي المثلي. 


وذلك لأن هذه وتلك يترتب عليها التحول نفسه للنجم إلى أنا 
آخر 20 2167 لمعجبه» وتحول المعجب إلى أنا آخر للنجم. وكما 
آن کل حبٌ للذات یتجسد عبر حبٌ الآخرء هکذا یترتب علی کل 
حب للآخره وسط حضارتنا الفردانية حیث الحبّ أناني» يترتب حبٌ 
ناف بر لقو سيق لامرن ان کت اس یا وت ای 
شکلی العبادة. لذا من الطبیعی جدا آن یکون تلمیذ» فى الخامسة 
عشرة من عمری قد کتب ما معناه: امعبودي هو ایرول فلین» ولقد 
وقعت في غرامه بعنف بعد فيلم «دورية عند الفجر». إنني أفكر به 
في اللیل» وأتخيل نفسي معه» وأحلم به. والحقيقة أنه لم يسبق لي 
أن انتابني مثل هذا الشعور تجاه ممثلة». 


والمشاركة لا تقتصر على تماهي المتفرج مع البطل. ففي 
التحليل الأخير نلاحظ أن لا الموهبة ولا غياب الموهبت ولا 
الصناعة السينمائية أو الدعاية» بل هي الحاجة إلى النجم» التي تخلق 
النجم. إنه بؤس الحاجة» الحياة الكئيبة» والفكرة هي التي ترغب في 
أن تتوسع حتى أبعاد حياة السينما. وحياة الشاشة الوهمية هي نتاج 
هذه الحاجة الحقيقية. وما النجم سوى عملية إسقاط هذه الحاجة. 
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لقد عمد الانسان باستمرار الی اسقاط رغباته ومخاوفه علی 
الصور. والی اسقاط حاجته الی تجاوز نفسه في الحیاة وفي الموت 
على صورته الخاصة ‏ قرینه. وهذا القرین یمتلك قوی سحرية هائلت 
وكل قرين إنما هو إله مضمر خفي. 

إن أشياء عالم الشاشة هي صور. قرائن وکذلك الاشخاص. 
والممثل یزدوج في دوره کبطل. آما اسقاط المتفرج لنفسه على البطل 
فيتطابق مع حرکهة الازدواج (خلق فرین). وهذه الازدواجات الثلائت 
إن جاز لنا التعبير» ترجح عملية تخمُر آسطوري. وتضافرها هو الذي 

یخلق النجم عبر تزوید الممثل الحقيقي بقدرات سحرية. ففیما وراء 
الصورة تتثبت الاسقاطات الاسطورية علی شخص ملموس قد من 
لحم وعظم. هو النجم. فهذا الاخیر اذ یغزوه قرینه» یغزو هو 
القرین بدوره. النجم یغرق في مرأة الأحلام» وينضوي في الواقم 
لملموس. وفي الاتجاهین لا یکون النجم قادراً علی هذا الدور الا 
بفعل قوی الاسقاط التي تؤلهه. ولا يتم |نجاز النجم ‏ الاله الا حين 
یثبت الاسقاط الاسطوری علی طبیعته المزدوجة ویوحدها. وعلی هذا 
الاله آن پستهلك وآن یتم تمثله ودمجه : فتنتظم بالتالي العبادة لغایات 
هذا التماهي. النجم هو ثمرة مركب إسقاط - تماهي دی حدة خاصة. 
والفيلم كوسيلة لخلق حياة ازدواجیة» يستدعي الاساطیر البطولية ‏ 
والغراميف التی تتجسد علی الشاشتة ویسیر من جدید عملیات 
التماهي والاسقاط القديمة الوهمية التي انبثقت الالهة منها. ودين 
النجوم يبلور عملية الاسقاط - التماهی لعي د درفي من و 
المشاركة في الفیلم. 

وبالنظر إلى قوة الإسقاط آو قوة التماهي؛ يمكتنا التمييز بين 
لايد سس سا وا میا و 
الابطال» آو آنصاف الالهة. «الآب» هو عملية (سقاط لضروب الرعب 
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والطموحات البشرية» تکون من التسامي والضخامه بحیث (ن 
المؤمنين لا يجرؤون على التماهي معه إلا في اک الا حلام سریه. 
وعبادة الالهة الکبار السامین» لا تشتمل الا علی ممارسات تماه 
ضعيفة للغاية. في المقابل نجد آن البطل الذي هو الابن السفاح 
للاله» ابن الانسان» یکون هو هو موضوع التماهي المعاش» وهو 
الذي يحمل الخلاص للبشرء أي العوامل التي تصل بهم إلى وضع 
الآلهة: الخلود. يجب» ويكفي» أن يقلد المؤمن آهواء البطل - 
الإلهة: وآن يعيش التضحية ضوفياً»- لكى يتمكن من الحضول على 
الخلود الا لهي. ۱ 


ونظام النجوم یعرف أو هو بالأحرى عرف تاريخياء وبدرجات 
متفاوتة» هذين النوعين من العبادة» هذين المستويين: فعند المستوى 
الأسمىء البعيد المنال» هناك النجم «الإلهي». عند هذا المستوى لا 
تفترض العبادة أي تماهء أما لأن النجم يبقي على نفسه بعيداء وأماء 
وبشکل آکثر بساطة. لآن المومن یشعر بنفسه آکثر وضاعة من آن 
يأمل في تقليد النجم. وكما تقول سكرتيرة» سبق آن ذکرناها «کنت 
معجبة بنورما تالمدج وماري بیکفورد» وکنت آفکر بهما کثیرا. 
لكني لم أتمنّ أبدا أن أشبهما أو أن أفعل ما كانتا تفعلان». 

ولکن» في أغلب الأحيان» كان النجم يقف عند مستوى البطل 
الموله بطل يمكن التماهي معهء ويسهم في الخلاص الشخصي 
لكل مؤمن من المؤمنين. 

لا شك في أن ألوهية النجم تعتبرء بالنسبة إلى جمهرة 
المتفرجين الكبرى» برعمية وحسب. ومع هذا فإن بعض الأحاسيس 
الخاصة. والعواطف والاحلام والمشاعر الحنونة الحافلة 
بالاعجاب» تفرز نوعا من الطقوسيه الدينية. فان لم یصبح هذا 
الشعور دینأ فاٍنه یشکل بعده الثقافي. إِنّ هذا البعد بالذات يجعل 
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الشعور یتخمر بکثافة وقوة - لدی المراهقین ولدی النساء - ویجعل 
آلوهية النجم تزهر. 

ویورد لیوروستن ومارغریت ورب آن بین 75 و90 من جمهور 
المعجبین تقل أعمارهم عن إحدى وعشرين سنة» و80 / منهم تقريباً 
هم من النساء مهما كان جنس النجم. والواقع أن هذه الأكثرية 
الأنثوية تعطي لنظام النجوم طابعاً أنثوياً. فعملية «الأسطرة» تطول 
النجمات الإناث قبل أن تطول النجوم الرجال: فالنجمات هن الأكثر 
صنعاً واصطباغاً بالمثل العلياء والأقلّ واقعية والأكثر عبادة. فالمرأة 
هي ذات وموضوع أكثر أسطورية من الرجل» ضمن الشروط 
الاجتماعية الراهنة. وطبیعی آنها آکثر نجومية. وهذا هو السبب فى أن 
المواصفات» التي فنا ينها للنجم ذكرناها ی 
لقد آنقنا النجم» وکلمة نجم في حذ ذاتها توحي بالنجمة آکثر مما 
توحي بالنجم (بالمعنی الذکوري». 

إن النجمات الاناث هن موضوع الانجذاب الذكوري وطقوس 
العبادة الأنثوية» لکن هذا لا يعني آن الرجال لا یهتمون بالنجوم 
الذکور. وتکشف لنا التحقیقات التي آجریت (مکتب البحوث 
السينمائية» غالوب ۰)1941 ان الاعجاب بالنجوم المنتمین الی جنس 
الناس الذین سئلوا» یبدو آکثر عددا ووضوحا لدی الرجل منه لدی 
المرأة. غير أن عمليات التماهى الذكورية» بدت أقل غيبية وان کانت 
أكثر عدداً. فالنجمء بالنسبة إلى الرجل» هو نموذج دنيوي أكثر منه 
مثل مقدس» إنه يقلد النجم الذكر لكنه لا يريد أن يعرف هذا. يفضله 
دون آن یبخله. ۰ 


دين إلا بالنسبة إلى جزء من الجمهور وحسب. وهذا الدین هش 
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أو ۱ وفي لحظه من ۰ اللیحظات بهرم | المعجب بدوره: فالحياة 
الحقيقية تزیل الاعجاب» والعاشق آو العاشقة الحقیقیان یحلان مکان 
النجم. آلوهية النجم قصيرة العمر. الزمن یلتهمها وهي لا تفلت من 
النهم لاتق غيبية اللأكزنابت. ...والموك اتون من العلوه: الا آن 
عم تفای ا عن ارو الد لام هی 
فالنجم یله علی الرغم من «ٍنسانیته» البيّنةء تلك الإنسانية الخاضعة 
لعاديات الزمن» وعلى الرعيم من الوعي للجمال لدى الذي 
يعلم أن النجم يلعب دوراً في السينما ولا يعيش عاطفة حقيقية حقيقية 


على الرغم من هذا كله» وفي الوقت ذاته» يحمل يحمل النجم في آن 
a Oy‏ ای ۷ ی 3 
كالملوك. کان بوسييه ول «أيها املف ا آلهة». ویا آیها 
النجوم إنكم ملوك .. وعملية الصعود إلى العرش هي في حد ذاتها 
سيرورة تأليه. الطغاة والأباطرة «سعداء الحظ» و«قورون». النجم 
والملك کائنان من لحم وعظم آصببا بعدوی دورهما. والأسطورة 
ذاتها هى تلك التى تغلف شخصهماء وتتغلغل فیه وتحلده. 
لاسرالا ع هاه ى ااا عة وا 
المترفة ذاتهاه حیاة الاحتفالية والاستعراض. حیاة الحلم الحقيقي. 

هي التي تفرض علیهما. يجري الاعجاب بهما ولکن لا آحد 
هه ی نی ی آو من الملوك. 


بقي آن القرن العشرین» الذي أعطى النجوم طابع الملوك عمد 
إلى إعطاء الملوك طابع النجوم. فالملوك یشغلون في صحف ك باري 


ماتش (/۵/6/-:۳۲) وفرانس دیمانش (۵۷61:2::ظ - ۰۵6۵ والدور 
المکانة ذاتها اللذین یشغلهما النجوم. ونذکر هنا أن حكاية غرام 
مارغریت وتاونسند ک «فیلم معاش» آوحت علی الفور بفیلم سينمائي 
هو جازة في روما". وزواج غريس كيلي والامیر رينيه في الواقع. 
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وفيلم «لورويت لي فرساي» كرّسا ذلك التشابه الأسطوري بين الملك 
والنجمة. فکل ملك» وکل أمير»ء وكل شخص مشهورء يجد نفسه 
مجسداً في نجم. وساشا غيتري كان بإمكانه أن يعيد تكوين عظمة 
فرنسا التارمتية. 

يستمد الملك هيبته من السلطة السياسية. أما النجم فيولد من 
الفنّء أي من اللعب لا من الإيمان. لكنه مع هذا يقف عند تلك 
النقطة التي يتجاوز فيها الفن ذاته» في اندفاعته وقوة الا قناع لدیه 
لكي يستعيد الصرامة الأولية لمنبعه السحري. يقف النجم عند الحدود 
الفاصلة بين الفن والسحرء ويتجاوز شكوكية الوعي المستعرض» 
الذي یعلم دائما انه انما یشارك في وهم. 

لا شك في أن المتفرج يعلم أن النجمة إنسانة» بل وبالتحديد 
ممثلة» تقوم بدور في السينماء وأن المؤسسات» التي تهتم بعبادة 
النجوم» تظل مؤسسات دنيوية على الرغم من طابعها الغيبي البيّن 
نواد» مجلات» صفحات بريد» هدايا» ولکن لیس قا آو کتابا 
شا ای رانين ارفا شاه للقن ومع هذا هي كلها عمليات تأليه 
تفعل فعلها بآشکال علمانية» عملیات وظیفتها آن تطبع النجم. ویقول 
تایلور بارکر عن صواب : «الهة مژنسنون. صحیح آن لیس علینا 
لتعاطي مع هذا التعبير حرفياًء لکن تجدر الاشارة آنه لیس مجرد 
آسلوب في الحدیث» . 

يصنع النجم من طينة هي مزیج من الحياة والحلم. وهو يتجسد 
في نماذج العالم الروائي. لکن آبطال الروایات» كأشكال طيفية غير 
ثابتة» یعودون هم بدورهم لیتجسدوا في نموذج النجم. نمودج 
ومنمذج»ء خارج عن الفيلم وفي داخله» بحدد الفيلم. لکنه یتحدد 
به» شخصية قرينة لا يمكن فيها تمييز الشخصية الحقيقية» الشخص 
الذي صنعه مصنع الأحلام أو الشخص الذي اخترعه المتفرج» قوة 
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أسطورية تصير قوة حقيقية لأنها قادرة على تكييف الأفلام 
والسيناريوهات» وتسيير مصير المعجبین أن النجم هو كل هذا 
المزیج» والنجم كذلك طبيعة مزدوجة شأنه شأن أبطال الاساطیر 
الفانين المتطلعين إلى الخلود التواقين إلى الألوهية» عبقريات فعالة 
نصف إنسانية ونصف إلهية. في مجرى الفيلم» يناضل هؤلاء الأبطال 
والبطلات. ویتألمون ويفعلون» وينقذون. وخارج إطار الفيلم» يعيش 
النجوم حياة فردوسية» حافلة بالملذات وباللهوء حياة تكون عادة 
مخصّصة للأبطال بعد موتهم. 


بطل» نصف إله. ولقد سبق لرينيه كلير أن قال في آدامز 
(4467:9) (ص 50): (إِنْ رجال عصر الأنوار قد ألقوا التحية على 
آنصاف الالهة الذین ابتکروهم لانفسهم. .. ان آجساد آنصاف الالهت 
لهم نهیمن علی العالم . .. الحب يفتقر العالم العجوز إلى وجوه 
خريّة بالعبادة .۰.. ولتلك الوجوه کل ضروب التصفیق المقدس 
وکل النظرات المستلهمة من الحبٍ ما فوق الطبیعی» . 

إنها لبلاهة دون آدنی ریب! بلاهة یشیح عالم الاجتماع بصره 
یفتقرون» في الواقع. إلى الجدية حين يرفضون معالجة البلاهة 
معالجة جدیة. فالبلاهة تغوص علی عمق الانسان. ففي خلفية نظام 
حمل الابتكارء وموامرات المنتجین التجارية. هناك آیضاً فواد العالی 
هناك الحتء» تلك البلاهة الأخرىء تلك الانسانية العميقة 
الأخرى. .. 

وهناك اشا ذلك السحر » الذي نعتقده وقفا على «البدائيين»› 
لكنه القائم حتى في لب حياتنا المتحضرة. السحر القديم دائم 
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الوجود. في كل قرية من قرانا ثمة جرس كبير يهيمن. ولكن في 
الصالات الخلفية لمقاهی القری» فی العلیّات وقاعات التعبد 
الجماعی فی المدن» فی کل مکان تتوفر فيه شاشة بیضاء فى صالة 
سودای» حدث لدین جدید آن توطد. بل وآکثر من هذا. فی کل 
قلب من قلوبنا يهيمن دين الحبّ كلي القدرة. 
الجديد القابع على الصعيد الغائي : الحب. الدین ذو القدرة الكلية. 
أوروبا العقلانية» وأميركا التعقلنة» متدینتان» عاشقتان لاتكفان 
عن التلويح بدمی کرنفالهما الضخمة. بنجومهما. والان لننتظرن 
العلماء الجدد. الذین سیقدمون علی ابتکار علم آجناس خاص 
الات ير ادات وآنتم بدورکم» پا معشر الافارقة 
والاوقیانیین» وهنود آمیرکا» آنتم يا من آنتم» غرض علم الأجناس 
و ضحایاه » لا تكونوا نمورين وجامحين كما كنا بحن تجاهکم! 
النجوم کالالهة: کل شيء ولا شيء. والجوهر الالهي. الذي 
يمتص هذا اللاشیء هو خت اسر إن خواء الاله اللانهائى هو ف 
الوقت عله ثراء ل ينضب » لكن هذا الثر اء لیس تراءه» والنجم 
کالالهة» خال من كل ألوهية» وغنی بالانسانية کلها کما هو حال 
الالهة. 
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النجم ‏ السلعة 


الذي يهيؤها ویعدها ویکتفها ویقترحها ويصنعها. ی آن 
من يخلقها. ولكن من دون نظام النجوم لا يمكن لهذه التجاحة :أن 
تجد آشکالها ودعاماتها وأسطوريتها. 

نظام النجوم موسسة خاصة بالراسمالية الکبيرة. فقبل عهد 
الأفلام الستالينية» التي اهتمت باضفاء الطابع البطولي الاسطوري. 
کانت السینما السوفياتية قد حاولت آن تمحو لا النجم وحده. بل 
الممثل الأول كذلك. ولكن بعد ذلك قام ممثلون كبارء في المسرح 
والس ها على السواء بآدوار البطولة. وتجاوزت سمعتهم انامه 
وان کان سه طت حتى ذلك الحين» و قناه السا فعبقرية 
البطل السينمائي السوفياتي» کما هو الحال مع کل بطل 
ستاخانوفیتشی» یتجاوز المقاییس السائد سواء آکان عداء آم راقصة 
آم کاتبا. نما استخدمت برهانا علی تمییز النظام الستاليني» وشهادهة 
على جدارة سياسية تستحشق آن تعطی تکریسا من قبل مجلس 
السوفیات الاعلی. وعلی هذا النحو کان بامکان نمط معدن من 
النجوم آن یولد في الاتحاد السوفياتي استجابة لحاجات وهمية تمّت 
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عقلنتها. والان» في العالم المعاصر نلاحظ آن كل سينما تموضع 
نفسها خارج الرآسمالية الکبری آو علی هامشها أو في مجابهة 
صراعية معها آو حتی علی مستوی رآسمالي مختلف؛ لا تعرف 
النجم بالمعنى الذي نقصده هنا. 

فتیار «سینما الحقیقة»» فی تطوراته «الوئائقیة» آو «الواقعية 
لجدیدة». منذ نانوك لفلامرتي» حتی طوني لجان رینوار؛ والأرض 
تهتز د لوکینو فيسكونتي» عمد [لی ازالة النجم کلی. بل وآلغی 
اخیانا الممغل المحترف نفسه. وهذا التیار هو العیار الاساسی فی 
السینما المستقلة عن الاحتکارات و المتمردة علیها. "۳ 


وفي المستوی الاکثر انخفاضا من مستویات الانتاج الرآسمالي 
تضطر الانتاجات الرخيصة. إلى الاستغناء عن ذلك الترف» الذي 
يمثله النجم (الافلام «ب» في الولایات المتحدة والأفلام التي 


الصناعية والتجارية الاولی. فالنجم ولد في العام ۰1910 بفعل التنافس 
الشرس بین مختلف شرکات الانتاج السينماتي في الولایات المتحدة. 
ولقد واکب تطور النجم تطور تمرکز الرآسمال في قلب صناعة 
الافلام. ولقد عجل هذان التطوران من وتيرة بعضهما البعض. 
وبشکل تدريجي صار النجوم الکبار حکراً علی الشرکات الکبری 
وملکا لها. کما صاروا حکرا علی الافلام الکبری ومرکز الثقل فیها. 


ولقد تشكل نظام النجوم بصورة تدريجية كذلك» فنظام النجوم 
عناصرهما. ومواصفاته الداخلية هى مواصفات الرأسمالية الكبرى 
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سیم 


اخر» عملية تصنیم. والواقع أن هذه الكلمة كانت هي هي التي 
استخدمها كارل ليمل» مبتكر النجوم. حين قال (إن تصنيع النجوم 
مسألة ضرورية في صناعة الفيلم». ونحن» سبق لناء أن أشرنا أعلاه 
إلى وجود شبكة تصنيعية حقيقية تصطاد الفتيات الجميللات عن طريق 
كشف المواهب» وهي شبكة تعمل على عقلنة المرشحين» وإمدادهم 
بمقاييس نموذجية» وتغییر آشکالهم» وتكييفهم. وتجميلهم. 
وصقلهم. إلى جعلهم نجوماً بكل ما للكلمة من معنى. والمنتوج 
المصنع» ماان يتلقى اخر تجاربه» حتى يطلق» فان نجح في 
السوق» يبقّ موضع رقابة المصنعین» فحتی الحياة الخاصة للنجم 
تصنع سلفاء وتنظم بشکل عقلاني. 

في تلك الاثناء یکون المنتوج المصنم قد صار سلعة. فللنجم 
ثمنهء وهذا آمر طبيعي. فالثمن یتبع بانتظام تغيّرات العرض 
والطلب والتغیرات یتم تقدیرها بانتظام بواسطة مداخیل الافلام 
ودوائر بريد النجوم. ناهيك» كما يقول بيتشلن» بأن «آسلوب عيش 
نجم من النجوم هو في حد ذاته سلعة»"". 

فحياة النجوم الخاصة - العامة» تتمتع دائماً بفاعلية تجارية أي 
اعلانية. ولنضف هنا آن النجم لا یکون فقط ذاتا للدعایت بل هو 
موضوع لها: إذ يرعى أصنافاً من العطور والصابون والسکاتر» إلخ. 
ويضاعف من فائدته السلعية. 

النجم سلعة كلية: فما من سنتمتر في جسدهء وما من ذؤابة في 
روحهء وما من ذكرى في حياته» عاجزة عن أن تكون سلعة ترمى 


في السوق. 


P. Baechlin, Histoire économique du cinéma (Paris: La nouvelle édition, (1) 


1947), p. 172. 
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ولهذه السلعة الكلية فضائل أخرى: إنها السلعة النموذجية 
للر آسمالية الکبيرت فالاسمازات الصضحمة > والتقديات الضتاعة 
العاملة على عقلنة النظام وتقنينه» هي التي تجعل من النجم سلعة 
برسم الاستهلاك الجماهيري. فللنجم كل هزايا الإنتاج التسلسلي 
المعتمد فی السوق العالمية» کاللبان (العلکة)» والبراد» ومساحيق 
التنظيف» وراك الحلاقة . .۰. الخ. آما التوزیع المکثف فیتم تأمینه 
عن طريق أكبر أجهزة إعلامية يعرفها العالم الحديث: الصحافة 
والاذاعة :والسيتها. 


أضف أن النجم ‏ السلعة لا يهلك» ولا یفنی بالاستهلاك 
اعا غد عبوز كزين مر م ودلا من أن ايها وجو 
مرغوباً أكثر فأكثر. 

بمعنى أن النجم يظل أصيلا ونادراً وفريداً حتى يتم اقتسامه. 
فهو مادة أوليّة ثمينة تنتج صورها الخاصة» وهو بالتالي نوع من 
الرأسمال الثابت» وفي الوقت ذاته سهم بالمعنی البورصتی» للکلمت 
كما هو حال مناجم «ریوتنتو» أو معادن «بارنتس». وللتذكير نشير إلى 
أن مصارف وول ستريت كان لها مكتب متخصص» يحدد يوما تلو 
الآخر النقاط التي تساويها قيمة ساقي بيتي غريبل» أو صدر جاين 
راسل» أو صوت بنغ كروسبيء أو قدمي فرداستر. إذن فالنجم في 
أن سلعة ية و ضاف فخ بور تمالع خی من تم ان 
ببلعة ددر أسشمال: النجم کالذهب. مادة هي من ارتفاع الثمن بحیث 
تختلط مع مفهوم الرآسمال ذاته» ومع مفهوم الترف عينه» وتوفر 
ية ما للنقد ذي الثقة.: إن كميات الذهب». .فى "أقبية البنوك» كانت 
هي التي » لقرون عديدة علی حد قول الاقتصادیین قد ضمنت النقد 
الورقي» وطبعته خاصة بطابع معنوي. کذلك یضیف نجوم هولیوود 
علی الشریط السينمائي مصداقیته. ان الذهب والنجم قوتان 
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آسطوریتان» تجذبان بشكل مذهل كل التطلعات البشرية وتحدياتها. 
إن النجم» بوصفه عالما صغيراً من عوالم الرأسمالية» يمكن مقارنته 
بمناجم الأحجار الكريمة» وبالتوابل» وبالتحف النادرة» وبالمعادن 
الثمينة» التي كان العثور عليها قد أخرج العصور الوسطى من مأزقها 
الاقتصادي. 

والنجم هو كذلك كالمنتجات المصنعة» التي عرفت الرأسمالية» 
حين صارت صناعية» كيف تؤمن مضاعفة عددها بكثافة. فبعد أن 
استولت التقنيات الصناعية على المواد الأولية» وعلى البضائع 
الاستهلاكية المادية» صار لزاما علیها بالتالي آن تستولي على 
الأحلام» وعلى فؤاد البشر: والصحافة الک والرادیو ها 
لتكشف لنا عن مردودية الحلم الهائلة» الحلم كمادة أولية حرة ومرنة 
كالريح» يكفي أن نشكلها وأن نقئّنها لكي تستجيب لنماذج الوهمي 
الأساسية. إن على المقنن أن يلتقي يوما مع النموذجي» وذات يوم 
ينبغي على الآلهة أن تصنع» وعلى الأساطير أن تصير سلعة. وينبغي 
على العقل البشري أن يلج حلقة الانتاج الصناعي» ليس كمهندس 
لها وحسب. بل کمستهلك ومستهلك أیضا. 

قد يقال إنه خبز الأحلام. ولکن» على خلاف الخبز الذي لا 
يمكن لسعر بيعه أن يرتفع فوق مستوى سعر كلفته إلا بالكاد» نجد 
أن كل المنتجات» ذات القيمة السحرية أو الغيبية» تباع بأسعار 
تتجاوز سعر كلفتها بكثير: الأدوية» مساحیق التجمیل» معجون 
الاسنان» الطواطم. التحف الفنية . .. والنجوم أخيراً. 

النجم نادر کالذهب ومتعدد کالخبز. ونحن نعلم أن النجم. إذ 


ولد في العام 1910 من جراء تنافس الشرکات علی سوق الفیلم» آدّی 
لی تطور صناعة السینما الرآسمالية بقدر ما آدت هذه الصناعة إلى 


E 
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ومن انطلاقتهما المشتركة تمّت صياغة نظام النجوم والإضفاء ‏ 
عليه الطابع المؤسساتي» كالة لتصنيع النجوم وصيانتهماء» وتمجيدهما 
بوصفهما الاسس التي تستند الیها المزایا السحرية لصورة الشاشت 
وتتفتح في عملية تألیه. النجم هو منتوجح خاص من منتوجات 
الحضارة الرأسمالية» یستجیب» في الوقت عینه» لحاجات 
أنثروبولوجية عميقة تعبّر عن ذاتها على صعيد الأسطورة والدين. غير 
أن التطابق الرائع بين الأسطورة والرأسمال» بين الإله والسلعة» ليس 
نتاجأ للصدفة ولا تناقضيا. النجمة ‏ الالهة والنجمة ‏ السلعة هما 
وجهان للواقع ذاته: حاجات الإنسان على مستوى حضارة القرن 
العشرية: الراسمالية: 
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النجم والممثل 


إلهة - موضوعء لا شك في أن النجمة هي شيء آخر يختلف 
عن ممثلة تمارس السينماء مع العلم أنها ممثلة تمارس السينما. لذا 
نجد أن إتنوغرافيا نظام النجوم» وبسيكولوجيته» وسوسيولوجيته» 
وعلم اقتصاده. جمیعها تکتمل آو تتوضح بواسطة «علم للافلام» 
(فیلمولوجیا). وصناعة النجم ممکنة بالنظر ٍلی آن ممثل السینما لیس 
هو هو ممثل المسرح. 


إن لعبة ممثل المسرح تحددها بعض الضرورات العملیت 
خصوصاً ون المسافة التي تفصل الخشبة عن المتفرجین تتطلب 
مبالغة حركية وصوتية. فعلی ممثل المسرح كما يقول دالن» أن 
یضخم مشاعره فبینما نری «ممثل المسرح بشکل عام» يژدي دوره 
علی المقام الکبیر» نلاحظ آنْ ممثل السینما يودّي دوره علی المقام 
الصغیر» (78 .0 ,1946 ,۲:۳ بلآه۷20۳ .). وینبغی علیه» کما یقول 
ریه سیمون» أن «يقلص بدلا من آن یضخم) . 


يسعنا أن نستنتح كيف أن الفيلم» لدى ولادته» ينخرط من 
تلقائه فی الدرب المسرحية واقتبس لذاته کل عملیات التعبیر 
المسرحي (اغتيال الدوق دو غيز). بل يعمد أيضاً إلى استنساخ 
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(مسرحية» الممثل. فهذا الأخير إذ يجد نفسه محروماً من الكلام» 
يعبّر عن نفسه بلغة الإيماء. ولكن» تدريجياً وانطلاقاً من الأعوام 
5 - ۰1920 أخذت الأجساد تتخلى عن الحرکة» وصارت الوجوه 
جامدة (سیسوی هایاکوا آ. منجو رد لاروك ایف فرنسیس 
ليليان غيش» نورما تالمادج). والواقع أن نزع الطابع المسرحي عن 
لعبة الممثل» على غياب الكلام» تواكب تطور تقنيات السينماء بل 
وتكون نتيجة لذلك التطور. 

إن قدرة الكاميرا علی التحرك داخل اللقطة الواحدة أو بين 
لقطة ولقطة» وتوليف اللقطات المصورة من وجهات نظر مختلفت 
ستشکل. کما یقول بودوفکین» «المعادل الاکثر حبوية والاکثر تعبيرية 
لتقنية الاداء التي ترغم ممثل المسرح... علی مسرحة الصورة 
الخارجبة لشخصیته» (150-152 .00 ,۸6۱8 )۰ بمعنی اخر إن فن 
المبالغة لدی الممثل في زوال ليحلّ محله فنّ مبالغة تقوم به الکامیرا 
والتولیف. 


إن اللقطة القريبة واللقطة الأميركية» واللقطة الكبيرة» تحطم 
المسافة التي تفصل في المسرح الممثل عن المتفرّج» جاعلة المبالغة 
في الحركة أو في الإيماء أمرين سطحيين. «الممثل في المسرح هو 
رأس صغير في صالة كبيرة. والممثل في السينما هو رأس كبير في 
صالة صغيرة» (مالرو). فتعبير «الرأس الكبير» يحل مكان التعبير عن 
طریق الحرکة» ویجعل الأيماء بواشطة الوجه أمرا دون جدوی: 
فارتجاف الشفتین واهتزاز الأجفان» آمران یمکن رؤيتهماء أي 
يمكن قراءتهماء أي هما فصيحان. والممثل لم يعد بحاجة إلى 
المبالغة في تعبيره» فالصورة المأخوذة في لقطة كبيرة من شأنها 
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ذلك التعبير الذي كان الفيلم الصامت يتطلبه بين وقت وآخر. صحيح 
آن اول الا ضیو ات الستم اه قل اعادت: الی: هان ااج 
الشفهية. فممثلون كهنري غارا وآلبیر بریجون» حین تکلموا بدوا 
وکأنهّم یصرخون. ولکن لاقطات الصوت الاکثر والاکثر حساسية 
تسمح باللجوء الی ایقاع مضبوط للحدیث» والی نصف الصوت. 
والزمجرة والهمس. بمعنى أن الصوت کف عن آن یکون طقوسیا 
منمقاًء مسرحیا. وتلاحظ آدفیغ فویار أنْ «العیب. الذي نلاحظه 
عموما عند الممثلین الذین یتخولون من الشاشة الی الخشبت یکمن 
في رتابه کبیر ة تصبغ إيقاع صو ت4« (Edwige Feuillêre, Le cinéma‏ 
La . par ceux qui le font, p. 161)‏ انشا تحطم اله ميدأ 
التشديد» أي جزءا من تقنية الممثل نفسها. 


لا تکف السینما عن نزع الطابع المسرحي عن آداء الممثل. 
وتمیل الی تحدید لك الاداء. فممثل المسرح» وان کان آداژه قد 
تحلدد سلفا خلال التمارین یجد نفسه على سجيّته فوق الخشبة» إلى 
حد ما. آما ممثل السینما فانه پدار باستمرار فی لقطات مشتَتة 
ومجترأة یمشلها. نه یتبع العلامات التي یرسمها المصور بالطبشور» 
ویجعل صوته علی مقیاس تعلیمات مهندس الصوت. ویقوم بمحاکاة 
المحاكاة التي یقوم بها المخرح. واه لعمل أوتوماتيكي؛. کذلك نجد 
أن المخرج يلجأ أحيانا إلى بعض الانعکاسات البافلوفية : لم يتمكن 
الممثل من البكاء؟ إذن يصفعه. ومداعبته في أماكن معيّنة من جسده 
ستجعله يغرق في الضحك. وعلى هذا النحو يمكن الوصول إلى 
التعبير عن الشجن أو السرور بصورة أوتوماتيكية. 


فی مثل هذه الشروط الخاصة› شروط الفتت والاتمعة» یمک 
للسینما آن تطالب بممثلین متفوقین» قادرین علی التعبیر عن دورهم 
على کونهم محرومین من مساندة الجمهور. ومن الاندفاعة التي 
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يوفرها استمرار الأداء ووحدة الدور. ولکن بمعنی آخر» يمكن 
للسينما أن تكتفي باللجوء إلى آشخاص آليي الحركة بنفس المعنی 
لذي تکون فیه مشاركة المتفرج فعالة في السینما. 

إن كل مشاركة عاطفية إن هي الا مزیج مرب من عملیات 
الاسقاط والتماهی. ان كل واحد فی الحیاة» بشکل عفوي آو بفعل 
(یحاءات تنتج 2 بعضص الموشرات والدلائل» يلقي علی الاخر 
مشاعره وآفکاره التي یعود ویعزوها لذلك الاخر بسذاجة. والواقع 
أن عملیات الاسقاط هذه مرتبطة عن كثب بعملیات آخری تجعلنا 
نتماهی مع الاخر بقوة متفاوتة وبعقوية متباينة. وظواهر الاسقاط - 
التماهى هذه يمكن لكل استعراض أن يثيرها: فأىّ فعل بامکانه آن 
يؤدّي إلى مشاركتنا النفسانية» بشکل آکثر حرية طالما آننا متفرجون 
أي سلبيون جسديا. إننا نعيش الاستعراض بطريقة تكاد تكون غيبية» 
وذلك عبر دمج أنفسنا ذهنياً بالشخصيات الفاعلة (إسقاط)» وعبر 
دمجها بنا ذهنيا (تماهي). 

إن السينما > كاستعراضن: :نين الاستعراضات الأخرى» بإمكانها 
أن تحدث الإسقاطات إلى درجة تجعلها تضفي تعبيراً على ما لا 
يعبّرء وروحاً على ما لا روح فيه» وحياة على ما ليس له حياة. 

وتبرهن لنا تجربة كوليشوف» الذي لعب دور كبيرأ في وعي 
السينما لذاتهاء عن أن وضع الأشياء والأشخاصء داخل لقطة 
معزولة» يكفي ليحددء بالنسبة إلى المتفرج» تعبيرا على وجه ممثل 
خال من أيّ تعبير. فلقد عمد كوليشوف إلى توليف صورة واحدة 
لوجه الممثل موسيوكين» أمام طبق حساءء أمام امرأة ميتة» وثم أمام 
طفل يضحك» ونتج عن هذا التوليف إدهاش المتفرجين أمام التعبير 
الرائع لوجه الممثل إذ بدا أولاً نهماًء ثم غارقاً في الألمء وآخیرا 
مشرقا بسرور أبوي. 
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بكلمات أخرى نقول اِنْ الوضع المعطى» وعناصر ذلك الوضع 
(آدوات ديكور)» بإمكانها أن تلعب دوراً أكبر من دور الممثل». 
تر يتالا مده اقبيتنا في المسرع البمتل يرضح الموقتدة في 
السينما الموقف يوضح الممثل. في السينما يدخل الديكور في ملامح 
الشخصية» بينما في المسرح يحدد المكان. وشيئا من الإيماء. 

بینما تحدد لعبة الممثل في المسرح عملية الإسقاط ‏ التماهي 
بالدرجة الاولی وتحدد في السینما اللعب بتلك العملية. ومن هنا 
یمکن للعبة المثل آن تکون هزيلة آو لا شيء على الاطلاق: ومع 
هذا لن تکف الشخصية عن العیش والتعبیر. 

إن ظواهر الإسقاط ‏ التماهی هذه. والتى سبق أن عرفت 
واستخدمت في بعض التقالید المسرحية (مسارح الدمی؛ المسرح 
الیابانی) تأتى مضخمة هنا بشکل خاص. 

إن ل المزدوجة للصورة السینمائیة» طابعها ک «مراة» آو 
(انعكاس». هى التى تحدد سحرها الخاص. فالصورة السينمائية 
تستثیر بذاتها عملية مشاركة عاطفية آو عملية (سقاط - تماهي وهمية. 
يوا وا ا ا 
التنویم المغناطيسي - ليساعد على ذلك بدوره. 

وفي خضم هذا الوضع السينمائي (صورة مزدوجة استرخاء 
جمالي نصف مغناطيسي للمتفرج»» یطوز الفیلم ذلك الفعل الوهمي 
تبعا لدينامية حقيقية لم تکن معروفة حتی ذلك الحین. الجرائی 
المعارك. الهجمات» مجمل ضروب عنف الموت والحت. کلها 
تتشابك هنا بشکل لم تعرفه آبداً علی خشبة المسرح. والحق أن 
دينامية الفیلم تنشط بدورها عملية المشاركة العاطفية. 

تضاف إلى دينامية الحركة هذه دينامية داخلية هي دينامية 
التوليف. فالتوليف هو منظومة صور مجزأة ومتقطعة تترابط في ما 
وحواوينا Rg E O‏ 
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والاستمراري» لأن التوليف بالتحديد يقوم کلیا على أساس إواليات 
الإسقاط ‏ التماهي لدى المتفرّج. التوليف يفترض تلك الإواليات 
ويلجأ إليهاء في الوقت عینه الذي یعجّل من وتیرتها» ويضخم من 
حجمها. کذلك نجد آن کل ظواهر الاسقاط التماهي. التي بامکاننا 
الإحاطة بها على صعید معزول (تجربة کولیشوف) تتزاید مائه مرة 
في التعاقب الممنهج للقطات «التولیف). فلیس الموقف وحده بل 
سلسلة المواقف. لا بل الحركة کلها» حتی السیستام (النظام) 
الفیلمی کله. تأتی لتضیء الممثل» لتعطی حياة للممثل لتودي 
الم هون ال لش الزی ,پم افتالا حقو زناه اذى درو ری 
لفیلم الدينامية (الخاتن یکاد یقتل الاسيرة الشابت والمنقذ یهرع خببا 
لانقاذها)» لا یعود للعبة الممثلین آية أهميّة على الاطلاق. ان بامکان 
التوليف أن يحل مكان ما كان في المسرح يرتبط بأداء الممثل في 
سبيل الإيصال إلى الذروة. ولهذا السبب يقول تقنيّو الفيلم إن بإمكان 
توليف جيّد أن ينقذ ممثلا سيّئا من الفشل جاعلا إياه يغزو الشاشة. 
إن التوليف يضاعف من فعالية الآثر الذي أحدثه كوليشوف. 
فعملية الإسقاط ‏ التماهي» في الاستعراض» إذ تتواكب مع إيقاع 
الفیلم (وتضاف الیهما الموسیقی والمؤثرات التصويرية» وحركات 
الکامیرا وزوایاها) تأتي لتسبغ حياة ووجوداء لیس فقط علی وجه 
الممثل الخالی من التعبیر بل کذلك علی الاأشیاء التی لا وجه لها 
رکه مو ا ان اتر كعاتب الشر :زهو السيعما أن الاکستان 
اوھ ينه ان الاسقاط يمتذ لیصبح نوها هر الا تسه 
(آنتروبومورفية): فالاشیاء» والمسدس. والمنديل» والشجرة» 
والسیارة لا تكتفي بالتعبیر عن المشاعر» بل هي تستحود علی حیاة 


Edgar Morin, Le cinéma, ou مره‎ imaginaire (Paris: Editions de (1) 


Minuit, 1956). 
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على حضور. إنها تتحدث إليناء وتمثل. وفي المقابل تصبح الوجوه 
sS‏ 
كالمشاهد الطبيعية. وهكذ يأتى اتخاذ الوجوه طابعا کونیا كاستجابة 
ا کو ا ان اا ع غ 
الإطلاق. فالأشياء والحركة والفيلم ذاته تتولى التمثيل بدلا عنه. 

إن بإمكان السينما أن تكتفي» وبكل بساطة» بأناس مؤتمتين 
(31102321665)» ليس فقط بالنظر إلى آن قناع التصوير الحديدي يغلق 
الممثل في نوع من الأتمتة» ولا بالنظر الی تأثیرات الاسقاط - 
التماهي. التي تحدئها صورة الشاشة ومحتویات الفیلم الدينامية ونظام 
التولیف» علی آنها تشتغل تلقائیا وبقدر کبیر من النشاط مكان الممثل 
وبدلا عنه» بل کذلك بالنظر الی آن التقنیات الخاصة الخارجة عن 
إرادة الممثل» تعمد سلفاًء وبشكل مصطنع» إلى صياغة المشاعرء 
التي كانت تبدو وكأنها ذات علاقة بالأداء الفردي وحسب. 

فإلى خدع التصوير (كالدموع المزيفة التي تصنع بواسطة 
الغلیسرین)» ثمة منظومة من التقنیات الموثرة وذات الدلالة» هی 
الفى ا و او اسان ار 
التصوير ذاته). 

إن زوايا التصوير قادرة علی حمل دلالات عاطفیة: فالصورة 
إن التقطت من الأسفل» تؤدي إلى تمجید الشخصية واعطائها نوعا 
من العظمة والسلطة والقوّة. بينما إذا التقطت من أعلى فتحط من قدر 
ارو 

وسرعة الكاميرا في حركتهاء وطول الصورة یحندان لیا 
المشاعر التي سيعتقد المتفرج أن ثمة تعبيراً يخلقهًا على وجه من 
الوجوه. والكاميراء إذ تتحرك بسرعة اٍلی الامام قادرة على أن ترينا 
وجهاء على حين غفلة» قلقا أو مرعوبا. وهذا الوجه غير المعبّر 
نفسهی سيعبّر عن ابتسامة أو لامبالاة أو ألم» تبعاً لديمومة الصورة 
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على الشاشة» قصيرة كانت» أم متوسطة أم مطولة. وإلى تقنيات 
الكاميرا تضاف تقنيات الإضاءة» (إن جزءا كبيرا من المشاعر» التى 
علی الممثل التعبیر عنهاء یندرج نش في لعبة الاضاءة» ,۳۵۵6 CL.‏ 
(223 - 222 .هم ,.14ط1 فالوجه في الظلام وجه يهدد» وإذا سطع 
الضوء عليه يكون فرحاًء فإذا أضيء من أسفل يكون وجهاً حيوانياً: 
وان آضيء من آعلی یشم بالروحانية. 

تأتي صنائع التبرج (الماکیاج) في کونها امتدادا لصنائع التصویر 
لتحوّل الملامح» في وجه من الوجوه. تبعا للتعبیر الذي تتطلبه کل 
لقطة على حدة. کذلك» وعلی حد قول جورج سادول عن وجه 
میشال مورغان. الغریق والموثر في «السيمفونية الرعویة!» «آکثر مما 
هي من صنع الفنان» بمکتنا اعتبار هذه الصورة صنيعة عامل 
الماکیاج» ومسّرح الشعر اللذین آعطیا الوجه سمة تهز وصنيعة 
المصور الذي وفر له ضوءا مأساویاً. وصنيعة المولفة. التی آدامت 
تا اوق تحتمها الیو و را ناس معدا 
المخرح» )127 .(Le cinéma, p.‏ 

إن كل هذه التقنيات (حركات الكاميراء اختيار اللقطات 
وطولها الاضاءة والموسیقی) تسبغ على الوجه والحركة تلك 
الكثافة التعبيرية التى قد تنقصهماء أو تنسخان عليه التأثير الذي 
و ا 
التعبير من التعبير نفسه» ومن تعبیر الممثل بالتأکید. 

إذن فنظام السينما هو الذي يميل إلى تفتيت الممثل. بل وقد 
يحدث لهذا الأخير أن يطرد جسديا خارج الشاشة» غير تارك عليها 
سوى يد تهتزء أو قدم تتحرك سابقة قدما أخرىء» أو ظهراً منحنياًء 
وتلك اليدء وتلك القدم وذلك الظهرء تحل محل الکلام» ومحل 
الأداء»ء ومحل الملامح» ومحل حرکة الجسد. وآحیانا یحدث للجسد 
كله أن يلغىء ولا یبقی غیر الصوت. وصوت الممثل» فیما الکامیرا 
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تحدق بشيء آخر ‏ حدث ماء شخص ماء غرض ما لا يكتفي فقط 
بالإيحاء بحضورهء بل لريما يكون أكثر إثارة من ذلك الحضور نفسه. 
وعلیه یمکن للسینما آن تلغي صوت الممثل کلی إما بجعل الأشياء 
والمواقف تتکلّم بدلاً منه وٍما باستبداله بصوت آخر آکثر فعالية. 
بدیل واستبدال آمران یشهدان علی لا جدوی الممثل المحدودة: 
فهناك آخر. شخص مجهول. یمکنه آن یحل مکانه» وآن يستولي 
على صوته دون أن ينزعج المتفرّج» وحتى دون أن مرك الامر. 
فالاستخدام الدائب للبدلاء ولعمليات الاستبدال» ليس سوى اختبار 
نموذجي وثابت لعملية تفتيت فردية كانت حتى حينه ذات سيادة: هي 


فردية الممثل. 


ات وفى فراءة المشاعر› الکن تهزه فى وجه الغائب. فالانهنة 
والطابع الكوني یجعلان في هذا الاطار الأشیاء تمثل بدلاً من 
الممثل. وهذه الاشیاء تحلّ بدلاً منه» بل ویکون الامر کبیر الفائدة 
وشن هنا کلممه الکشتدر ارتوت إن الا الكير على الات هر 
ذلك الذي ل فرك سه مسا كله أو طاتا :وكذلك الكلمة 
التى قالتها لسلى هوارد: «بالإمكان الاستغناء عن الممثلين وإحلال 
أي شيء مکانهم». 

باختضان» إذل>. لنستت: ره الممثل سوی واحدءة من وسائل 
التعبیر السينمائي القابلة دوما للالغاء. في المقابل نجد أن إدارة 
الممثلین (من قبل المخرج). یمکنها آن تشکل الفن الأساسي في 

ف لک (2) ۱ 1 

بعضص الا فلام . 

(2) لقد شدد نقاد. من آمثال آندریه بازان» علی الاهمية التزايدة لادارة المئلین» ولکن 
من وجهة نظر فن الاخراج. 
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أن تكون ممثلا أمر لا يتطلب تدريباً ولا مهارة. ولهذا السبب 
يغيب في العديد من البلدان» إعداد مهني لممثلي السينماء ولهذا 
الج كد كع ا قد كير بن مسا الس ا رس 
الاکثر آهمية منهم؛ بداً بالنجوم مصدرهم الشارع عادة. ولهذا 
السبب أيضاً نجد أنْ الأطفال لیسوا حتی بحاجة إلى معرفة دورهم 
وعيشه («لم آکن آعرف آنني بائسة علی هذا النحو»» صرخت 
الصغيرة بولیت آلامبان. وهي تشاهد فیلم الأمومة). ولهذا السبب 
آیضا نجد الحیوانات» کالکلب رانتانتان» والحصان طرزان والقردة 
شيتاء تؤدّي آدوارها باسلوب طبيعي للغاية رغم آنها آدواز منسنت 
أي اصطناعية للغاية. 


في قاعة التصويرء يصبح النجوم شبيهين بالأطفال والحيوانات 
إلى حدّ ما: يصبحون مادة أولية غیر متخصصة تخضع لإدارة تقنيين 
حقیقیین هم المهندسون وعمال الميكانيك. والمصورون. 
والمخرجون. بل وقد يحدث لهم أن يصبحوا كالأشياء. انحن معشر 
النجوم لسنا سوى أثاث» أثاث ذي قيمة» تقل أو تنقص» حقيقتنا 
تقل أو تنقص» لكتناء في نهاية الأمر» قطع آثاث يتصرف بنا 
المخرج کما یشاء» (جان شفرييه). «أناس آليون متطورون بين يدي 
المخرج» (. لوغیه). ولقد صرح بیار رینوار» ولوي جوفي» وماري 
بیل» وادفیغ فویار» آکثر من مرة بان الفنان يساوي ما یصنعه المخرج 
به. وکتب موسیناله یقول : «من الناحية النظریة» لیس الفنان السینماتی 
و بح نا لما يخدار: 
المخرج وقد وضع غایات فیلمه نصب عینیه. .. بمعنی ان قيمة 
التعبیر الخاص تکون مرتبطة بقيمة تعبیر المجموع» (ولادة السینما). 
وقال سادول: (إن المخرج يستخدم الممثل أحياناً وكأنه آلة موسيقية. 
طالباً منه أن يكتفي بإعطائه» نغمة سليمة لن تكون فيما بعد سوى 
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عنصر من عناصر السيمفونية الكبيرة» (132 .م .(Le cinéma,‏ أما 
دیلوك فانه یهمل الممثل» خلال یراده العناصر الاربعة الرئيسية 
للتعبیر السينمائي» وهي الدیکور» الضوت الايقاع» والقناع. ویری 
ديلوك أن وجه الممثل (أي القناع) یخلق وکاأنه دیکور. فان الممثل 
یمیل لأن یکون الی الحركة. قناعا دمية آو آیضا و كما تا 
موسورغسکي «تمثالاً یتکلم». 

والحال ان دمی الترنکاه وشخصیات میکی: ودونالد [نجازات 


والت ديزني» هي حية کالنجوم» بل وربما تفوقهم حياة . 

إننا بهذا نصل» من جهه إلى الممثل الطیار » الذي يمكن 
استبداله باي کان: رجل من الشارع» طفل ساذج ‏ أو بأي شيء 
كان: دمية» رسوم متحركة ‏ ومن جهة ثانية» إلى الممثل الصفر آو 
اللاشىء. أي إلى الممثل الذي لا يمتلك أي تعبير على الاطلاق. 

لكن المعجزة تكمن فى أن الممثل الأحمق قد يغدو ذا فاعلية 
شخصيه مؤثرة. وننش هذه المعجزة خلال عملية الإسقاط الي یقوم 
بها المتفرج. فهذا الاخیر الذي اعتاد نفخ الحياة في أشياء الشاشة 
التي لا روح فيهاء يعطيها ولم لا لدمى تختزل الممثلين. 

إن السينما تمجد الشخصيات في الوقت عينه الذي تحطم فيه 
الممثل. 

فهناك أولاً تلك الهالة» التي تشع من خلال الحضور على 
الشاشة. أعنى هالة القرين. ف «شخصيات الظل» بوصفها آشباحا 
مجسدة لا يمكن الإمساك بهاء (إذ تقدّم في الفيلم تبدو أكثر واقعية. 
في نظر المتفرج» وأکثر (نسانیة» وأکثر التصاقا بذاتها. مما هو حال 
الممئلین الحقیقیین الذین قاموا بأدوراها». ۵۶ (Hampton, 4 Story‏ 
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Movies)‏ 1486. وشخصیات الظل تلك تنال مزيداً من التعظيم عن 
طريق اللقطة الكبيرة» والاضاءة والماكياج. والموسيقى . . . إلخ. 
أي وبالتحديد عن طريق تلك التقنيات التي تحطم لعبة الممثل. 
فالتقنيات التي تتضافر فعاليتها في التولیف. تبث فوق الوجوه ثروة 
من المشارکة لا تنضب. ۱ 


إن غياب الممثل جسدياً يسهم في ذلك التعظيم الذي يسبغ 
على الشخصية. صحيح أن ممثل المسرح بدوره يتحمّل عبء التصاق 
شخصیته به» لکن وبالنسبة إلى المتفرجين» لا يرتبط بالشخصية إلا 
بعد أن يرحبٌ التصفيق بدخوله إلى الخشبة» ويعود لينفصل عنها في 
لاال مدن الجمهور فیها. والممثل یخترق شخصیته عند کل 
خطاً وعند کل هموة. 


فى السا راغلي الح أن دهن تلو ره الصا 
هيا وهر دور خر له المتا ع اه ق ج اي 
وللتعبیر المباشرین والطبیعیین الیادیین على وجهه وعلى حسلدة. وكما 
یقول بودوفکین : «ن تنوع الادوار التي یمکن للممثل آن یقوم بها 
في السينماء یرتبط إما بتنوع النماذج التي يمكنه أن يؤديها وهو 
نفسه عبر تنوع فى الظروف» (150 .2 ,41718 :11/17). فى الواقع ان 
نمط الوجهء أي التعبير المهيمن فى الوجه والممیّز له یتخذ أهمية 
تجعل المخرج ییبحت عن وجوه في الشارع ویستحدم وجوها 
عن حیازته للملامح - آي للقناع. آما النمط الجسدي فإنه يميل إلى 
وعلی هذا النحو نستنتح كيف أن الممثلین» الذین یقومون بادوار 
تركيبية» يندر وجودهم على الشاشة. فهنا أيضا ترجیح لكفة 
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الشخصية. الشخصية التى هى هى فى أن شخصيّة الحياة الحقيقية 
وشخضرة ا لاش و فی ار ب الذي تقل فيه قيمة أداء 
الممثل. ۱ 

وعلیه. فان آداء الممثل لا یخلو من معنی آو من آهمية فی 
السیتما؛ لکنه يتاسين على قد لبة خاصة: كر توا ج ) ذلك ما 
یطلب من الممثلین. ویصبح الطبيعي» بمعنی من المعاني» التقنية 
الوحيدة التي یلقنونها. نجمات هولیوود الناشئات یتعلمن الکلام 
والمشي» والركض» والجلوس» ونزول الدرج. وفرقة «ج. ارثر رانك 
كومباني أوف يوث» (التي تأسست في العام ۰)1946 تعطي دروسا 
فى الرقص» والمشى» ولعب السيف» أي فى الاسترخاء» والمرونة 
الا ا الممثل مرغم على وکو طا ا 
«(Lionel Barrymore, dans: Les techniques du film, Payot 1939)‏ 
ولكن» وانطلاقاً من هنا بالذات» يصبح هذا الطبيعي في السينما نوعا 
من الأسلبة لاواقعية. لأن خصوصية الانسان» علی خلاف الشجرت 
تكمن فى افتقاره إلى الطبيعى فى آخطائه» وهفواته» وحماقاته. ومن 
ها ان ك ل ا ا ا من الم بسا 
التي تودي الان ل الام عض الحرکات المعينة - شذ السترة 
وضع الیدین علی الشعر. ناهيك بتلك الاشارة المفتاح في التصرّف 
الطبيعي : آعني |شعال سيکارة. والممثلون یعترفون عادة بتفوقهم في 
السلوك الطبیعی وذلك تحدیدا حین یتجاوزون فی آن تلك 
الحرکات والتصرف الطبيعي المنمذج» ویلتقطون آنفاسهم بارتیاح ما 
إن يقدمون على حماقة أو على خطأء ویبدون وكأنهم في كل لحظة 
يمارسون تصرفا طبيعيا. 


أن تشجع أيضاً التصرف الطقوسي. القائم على عراقة القناع وآلية 
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الدمية» وهو تصرف يرتبط بطقوسية المسرح الياباني أو الإغريقي» 
وبطقوسية مسرح الدمى. إن لعبة السينما تبدأً مع وجه سيسوي 
هایاکاوا («خیانة» ل سیسیل ب. دو ميل › 5 ومند ذلك الحين 
توجهت اللقطة الكبيرة نحو «هذا الفنّء الذي اعتبره آساس مهنتناه 
فين الا وت المحددة» ,54 (Max Ophüls, Cahiers du cinéma, no.‏ 
p. 7)‏ ,1955 ۱06۱ . 


في قطبي آداء ممثل السینما» القناع العریق من جهت والتصرف 
الطبيعي من الجهة الأخری» تکمن |مكانية تبادل الواقع تبعا لطبيعة 
اللقطة آو لمزایا الممثل» وامکانية تطابقهما فیما یسمّی بالرزانة» . 


ان الرزانة تهرع للمصالحة بین التعبیر الدائم للقناع وبین آلوف 
التعابير الصغيرة الحيّة التي تفرز «الطبيعي». ويتمّ التوصل الیها» آمام 
الکامیرا» غر طریق مخوانية الاداء: کان مورناو یامر ممعلیه: ۱۱۷ 
تمثلوا. فکروا». ومنذ العام ۰1915 کانجاك دي بارونتشيللي بقول: 
اليس من الضروري ولوج جلد الشخصية» بل فکرها». وقال تشارلز 
دالن : افي السینما ينبغي علی الممثل آن یفکر وآن یترك الفکرة 
تشتغل فوق وجهه. آما العدسة فتقوم بالباقي .. |ٍن الاداء المسرحي 
یتطلب تضخیما آما الاداء السینمائی فیتطلب حباة داخلیة» (تشارلز 
دالن» «الشعور الانساني» في القن السینماتی») ان الالحاح على 
الحياة الداخلية یستکمل هنا نظرية کولیشوف الخاصة «بالنماذج 
الحية). 

فكروا! إن هذا «الكوجيتو) السينمائي واضح. فال «آنا آفکر 
لدى ممثل السينماء تعني (إذن أنا موجود». أن نكون أمر أكثر أهمية 
من أن نظهر. «أن نمثّل ليس معناه أن نعیش بل معناه آن نکون» 
(جان إيبشتاين»» أما «أنا موجوداء التي يعبر عنها الممثل» فإنها 
تفرض نفسها عن طريق «فعل إيمان بالقرين» . 
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فالاداء بالتالی يصبح لعبة الروح : والوجوه فی لقطة کبیرة 
تصبح اشر انح ۲ بح حشیقبه. 44 ۵۵۲5 (J. Supervielle «cinêma,»‏ 
(182 .0 ,7:05 وان صفاء نظرة میشال مورغان تبدو کبتر للروح. 
ولدالق فقول هماتوو: نان الا وا روا خلت اوه اد( تمد 
نفسه). ایف فرانسیس : «التمثیل. .. بواسطة الروح في أعماق 
العينين» («تأملات 2 التمثیل السینمائی». فى : (4n1hologie dı‏ 
(319 .م ,»#67 . إن رزانة التصرفات وفعل المحاكاة يميلان إذن إلى 
تركيز كل الانتباه على «روح الوجه». صحيح أن أداء الممثل في 
ET ۸‏ 

ومن هنا كل تلك الإمكانيات التی استطاعت السینما استغلالها 
وكان المسرح يجهلهاء أو بالكاد واضحة. هناك أولاً الأداء «الرزين», 
«المرکز» «الطبيعي»» الواقعي» «البسيكولوجي»» الذي يعرف كيف 
بعر :قن “تفسنة6: .عن اطريق خر کانت لقف غلك درد الإ دراه وف 
جهة أخرى» يميل الممثل إلى أداء شخصيته الخاصة. ويقول فرانك 
كابرا أن غاري كوبر كان يمثل غاري كوبر في فيلم «مستر دیدس». 
والواقع أن تخصّص ممثل ما تبعا لنموذجه الخاص» عرف في 
السينما انطلاقة كانت مجهولة في المسرح. ولقد حقّق الاداء 
«الطبيعي» مكسباً مماثلا: إن كل ممثل يصل إلى ذروته حين يتاح له 


أن يعبّر في دور شخصية تشبهه کاخ له» (کابرا). 


أن بإمكان المخرج أن يبحث عن وحدة المؤدي والمؤدى. 
خارج إطار الممثل المحترف» لدى مجهولين ا نموذجهما 
الجسدي والسواسير توخي بع ی التي ید يتطلبها الفيلم. 
فالسوفيات أولا (إيزنشتاين وبودوفكين)» ثم الواقعيون الإيطاليون 
الجدد (روسيليني» ودي شک سخا موا ناسا من الشارع. ایجب 
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أن نعثر في الزحام على الوجوه» والتعابير» والرؤوس التي نريدها» 
ایر نتان کر د لدى ألتمان» في مقالته : (Art cinématographique,‏ 
(127 - 126 .مم ,77111. «يجب أن لا يساورنا أيّ خوف من آشخاص 
لبسوا ممخلین محترفین. وعلینا آن نتذکر جیدا آن بامکان کل انسان 
أن یمثل نفسه. بشکل ممتاز علی الشاشة. مرة فى الحياة على 
ای ن و ان قي افر لاکره د 
23). وذلك لأن «عجوزاً حقيقياً متقدما ت ضایف ھک ان تلت 
دgڙo“ .(Eisenstein, Ibid.)‏ 


صحيح أن «الأداء الطبيعي» لدى غير المحترفين له حدوده: 
«فيما أن الاستديو مكان غير طبيعي بالنسبة إليهم» نراه يجعلهم هم 
أنفسهم غير طبيعيين) )79 (Balazs, Theory of Film, p.‏ ڍر أن هذا 
الحد. الذی یتحدث عنه بالاش» یمکن تجنبه عن طریق الممارسة 
البسيكودرامية والسوسیودرامية. التي یقوم بها الاخراج. والحقيقة آن 
لتجربة المهنية «للممثلین النمطیین من جهة» وتطوّر النجوم 
والممثلین الکبار من جهة آخری"» هما اللذان لجما استخدام سارقي 
الدراجات. 

إن السینما بقدر ما نفت آداء الممثل التقليدي» عملت على 
خلق النجم. والنجم یرتبط في آن بالممثل «الطبیعي» والممثل 
(النمطي» واللاممثل المحترف. 

النجم هو مثل اللاممثل آو الممثل المتخصص. نمط تعبيري. 
آما ما یمیزه فهو الطابع التفوقي والمثالي الذي یجعل منه نموذجا 
یحتذی به. والنجم کالممثل المتخصص واللاممثل - وعلی خلاف 
الممثل المسرحى ذي الأدوار المركبة - يلعب شخصيّته الخاصة آي 
لشخصية المغالیت التي تجد تعبیرها الطبيعي في وجهه وابتسامته. 
وعینیه » وجسده اف (استانیلسن ماري کت و وت لیلیان غیش» 
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ورودولف فالنتینو)» «کانت آجیال المسرح تقصده لتشاهد بوث في 
دور عطیل ومانسفیلد فى دور سیرانو ... آما نحن فاننا نقصد 
السينما لنشاهد غاربو فى د ڙر غاربو) (Katrhyn Dougherty, «Close-‏ 
up and Long Shots,» Photoplay, vol. xVIII, no. 1, dêc. 1932, p.‏ 
(26. 


تلعب النجمة دورها الخاص بشکل مستدام (بل وتلعبه حتى في 
الحياة كما رأينا)» مع بعض الاستثناءات النافذة (غاربو وهي 
تضحك). بل ولقد وصلت السینما لی حذ ضم آبطال لدیها (مارسیل 
سیردان» سونیا هيني)» کما ضمت فائدي او کشت | (لیوبولد 
ستوکوفسکی) وجعلتهم یمثلون آدوارهم الحقيقية وأحیانا باسمهم 
الحقيقي. 

وفي هذا الصدد ترانا نعثر علی الجدليةء التي يولد النجم منهاء 
والتي تنطلق من الشخصية الحقيقية إلى شخصية الشاشة والعکس 
بالعكس. ولنتذكر هنا فقط أنه إذا كانت النجمة تلعب في الحياة 
أسطورتها الخاصة (شخصيتها على الشاشة)» فإن هذه الأسطورة 
تکون مندمجة في نموذجها - وجهها وجسدها. 

وذلك لآن هذه الوجوه والأجساد والأصوات. التی تنتخبها 
الا دهي الاق ا خامله للوغ من البه المندسن, هه 
الوجوه آقنعة تعبّر مباشرة عن القوة آو عن الحنان» عن البراءة آو عن 
التجربة» عن الرجولة أو عن الطيبة» وبشکل أكثر رحابة» عن قيمة 
فوق إنسانية» عن تناسق الهي» هو هو ذاك الذي نطلق عليه اسم 
الجمال. ‏ 

إن إعجابنا وحبّنا يُحمّلان الوجوه الجميلة روحاً مشعة. والجمال 
مدو لكا اش او ثرا ایا )تما ییالال ی ره 
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المتعددة هو القناع المقدس الذي من ذاته والأحلناء يعبر عن 
الفضبلت والخیر» والحقيقة. والعدل» والحت. الحمال لغة. فینما 
نری آن تعبیر الوجوه المشعثة. والمحعدة والمتغضنة فی لقطات 
ایزنشتاین الكبيرة» هو هو سر جمالهاء فإن جمال إشعاع وجوه 
النجوم بالشفاه نصف المفتوحة. هو الذی یمثل تعبیر ها. 

وعلى خلاف ما يحدث في المسرح. نلاحظ في السينما أن 
الجمال قد یتبدی في ان ضروريا وكافيا للممثلة. الجمال هو الممثلة 
في السا 


يمكن للشحمة أن تكون ذات وجه خال من ای تعبير : وأداؤهاء 
على حد تعبير إميل لودفيغ» قد يقتصر «على نغمة واحدة» حركة 
واحدة بالملامح» تصرف واحد تکرره في کل الادوار التي تقوم 
بها». ولیو روستن من جهته» یتحدث عن نجمة لا یحمل وجهها 
سوی تحبیرین : تعبیر عن السرور وتعبیر عن سوء الهضم. بيد أن 
جمال هذه النجمة قد يكون علی اثارة وسحر وفعالية آقنعة الصین 
والهند» والیونان المقدست وعلی فصاحة وجوه التمائیل. 

هناك حیث تنشغل عملية التدمیر الاقصی للممثل» والتمجید 
الاقصی للشخصیات «الادواری لا تحتاج النجمة إلى شيء آخر غير 
تنمية جمالها» والحصول علی ارتیاح آسمی» والحفاظ على 
شخصیتها نصف الاسطورية. لِنْ أيّ فتاة يمكنها أن تكون نجمة» أي 
شيرليی آي دم آکبيرة کانت آم صغيرة. 

في الحقيقة إن قوة إسقاط لا تنتهي ستتركز على هذه الدمية 
کے توفر لها تعبیرها الأسمی» الالهي. فائلاتعبیر هو التعبیر الأسمی 
عن الجمال. وتقنیات السینما هي التي تنجز عملية تحویل الدمية الی 


معبو ده. 
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كان مالرو يقول إِنْ النجمات لسن على الاطلاق ممثلات 
يشتغلن سينماء إنهن ممثلات» لكن بعضهن قد لا يتجاوزن درجة 
الصفر في التعبير. 

ومع هذا فإنه هو هو الجمهور نفسه الذي يعجبه الأداء الذكي 
الذي يقوم به أمثال إميل جاننغ» وميشال سيمون» وتشارلز لوتون 
وکل العظماء القبيحين الذين عرفتهم السينماء ويعجب في آن 
بالحيوية المتدفقة على الوجوه الجميلة التي يسقط عليها روحه. وما 
من تناقض فى اون اجان هن المعادل العاطفى لكل الفضائل 
الأخرى هذا إن ل ی تاه اس 

ومما لا شك فيه أن من غير الضروري أن تكون النجمة خالية 
من الموهبة. فحسن الأداء لا يفسد الأمور. هناك ممثلات كبيرات هن 
فى أن نجمات» مثل كاترين هيبورن» وبيتى دايفز» وآنا مانیانی. وفی 
فرنساء في أوائل الخمسينات» لاحظ e‏ أن فلأت رة تجمة 
من بين عشرين هن في الوقت عينه ممثلات في المسرح. 

ومن الملائم هنا أن نشير» مرة أخرى» إلى الاستشناء الذي 
یمثله النجم الهزلي. فرصید الهزلي یظل الاکثر آمانة لتقالید السیرك 
والميوزيك - هول والمسرح: فهو یحتفظ من تلك الفنون الثلاثة 
بالمغالاة في الحرکة. والفن الايماتي» وأحياناً حس اللعب علی 
ای تن وه وسنت رس تفه[ بكرن 
عدد من کبار الممئلین الدرامیین قد بدآوا کهزلیین کبار ومثالنا علی 
مذا شارلي شابلن وریمو. والنظام الخاص بالهزلي» الذي هو سلب 
حقیقی للدرامی آو للمأساوی يبرهن لنا أن رصيد العواطف الدنيوية 
وتات ی ات في كلمة واحدة ‏ هو الاقل آلية والاکثر اعتمادا 
علی العقل والذکاء. ولِذ آشرنا هنا الی وضع الهزلي الخاص. 
وكذلك الی احتمال آن یکون بعض النجوم ذوي موهبة تعبيرية» يبقى 
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علینا آن نردد» مرة آخری» بأن نظام النجوم لم يتمكن من النموّ إلا 
لأن تقنيات السينما قد بدلت من صورة الممثل القديمة وفتنتها. 

فاللا - ممثل والنجم ما هما سوى نتيجة حاجة واحدة. لا إلى 
ممثل بل إلى نمطء إلى نموذج حيّ» إلى حضور. ودرجة الصفر في 
الأداء السينمائي» التي تسمح بإلغاء الممثل» تسمح أحيانا بنمط معين 
لنجم یقوم علی آساس الجمال: النجم المولل والقناع الشيء 
والالوهية. النجم نجم لانه کان بالامکان تحويل الممثلين إلى أشياء 
یشتغل علیها تقنیو الفیلم ولائه کان بالامکان آیضا اعطاء وجه - 
قناع ماء هو في آغلب الأحیان حافل بکل هالات الجمال المعبودق 
إعطاؤه کل ضروب الثراء الذاتي. النجم نجم لأنَ النظام التقني للفیلم 
یطور ویستثیر عملية اسقاط ‏ تماهي تصل إلى ذروتها في عملية 
تأليه» وذلك حين تترکز» تحدیدا علی ما في العالم من شيء هو 
الأكثر (ثارة : الوجه الانساني الجمیل. 
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نحن والنجم 


وهكذاء بعد أن درسنا الشروط البسيكولوجية والسوسيولوجية 
والاقتصادية لنظام النجوم» نصل الان الی نقطة نطل منها علی 
الشروط السينمائية الخاصة. فالنجمة - الموضوع (السلعة) والنجمة - 
الالهة (ال"سطورة) لم تکونا ممکنتین الا لانْ تقنیات السینما تحيي 
وتدیم منظومة مشارکات تمس الممثل في آدائه وفي شخصيته على 
السواء. 

إن النجمة ليست ولم تکن سوی واحدة من (مکانیات السینما. 
وهي لم تكن بالضرورةء وكما سبق أن قلناء جزءا من طبيعة آداة 
التعبیر السينمائية. لکن هذه الاداة هی التی جعلتها ممکنة. بمعنی أن 
سينما أخرى» قائمة على «اللاممثلين»: كان من شأنها آیضا آن تعرف 
انطلاقتها الخاصة. غير أن الاقتصاد الرأسمالى» وميثولوجية 
(أسطورية) العالم الحديث» وميثولوجية الحبّ في المقام الأول. 
كانتا من حدد ذلك الوحش الخرافي المقدس والمضخم المعروف 
بالنجم. 

إن أبطال الفيلم ومآثرهم» والصخب والغضب اللذين يحيطان 
بهم» پذوبون جميعا في ذهن المتفرج. وهذا الذوبان هو الذي يحرّر 
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النسغ المهدئة (التنفيسية). وبهذا المعنى تسهم النجمة» كبطلة 
للأفلام» في عملية التطهير الجمالي التي يقوم بها كل استعراض. 

لكن النجمة هى بالتحديد نجمة طالما أن الدور الذي تؤديه 
یتجاوز حدود الجمالية. فكما تكشف لنا تحقيقات ه. بلومر وج. ب. 
مايرء تختار النجمه بیتها تبعا لذهنية معجبیها. وهي تتابع على 
الشاشة عیش آحلام النعاس آو العشیات. انها تقیم أحلاما کاذبة 
وتكيفهاء وأحلاما کاذبة بمعنی تماهیات وهمية. وذات مرّة قالت 
صبية انجلیزیة: «ٍنني احلم بریتا هایوارث وألعب أدوارها 9 
آحلامی» . 


عند هذا الحد تصبح النجمة غذاء للاحلام» والحلم على 
خلاف التراجیدیا (الفاجعة) المثالیة» التی یتحدث عنها آرسطو لا 
تيون سن و تا ایا هو ی ها ار رها 
تماما کما آنّ النجوم لا یستدعون عملية التطهر (الکاتارسیس) الا 
جزئی ویبقون علی الخیالات التي ترید من غیر آن تستطیع آن 
تتحرر في آفعال. وهنا یصبح دور النجمة دورا «ذهانیا» (عصابيا) : 
فهي تستقطب الهواجس وتثبتها. 

وهذه الأحلام» ذا لم یکن بامکانها التحوّل الی الفعل الكلي 
تظهر علی سطح حیاتنا الملموست» وتکیّف سلوکیاتنا الاکثر مرونة. 

والتماهیات الوهمية هی فی حد ذاتها خماتر لعملیات تماه 
عمل أو 5ة هپ 

إن النجوم يسيّرون تصرفاتنا وحركاتنا ووقفاتنا ومواقفناء 
وتنهدات النشوة التي تنطلق منها فائلة («انه رائع») والندم الصادق 
(«اسفة یا فرید انی آشعر بوذ کبیر تجاهمك» لکنی لست مغرمة بك 
]ف 1 سنوي تيجال ساره شک تاو ماو 
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المشروب بلا مبالاة أو بحركة شبقة» وإلقاء التحية بقبعة أو بدونهاء 
وإظهار انفعالات فى الوجه تمردية عميقة» ومأساوية» وأسلوب 
رفض دعوه آو قبول هد به أو السماح بقبلة أو عدم السماح بها. 


إن عدداً كبيراً من ضروب المحاكاة يتركز على الثياب. فقبل 
العام ۰1914 حین کانت السینما الفرنسية تهیمن على السوق الدوليةء 
کان کل فیلم جدید «یعرض في عاصمهء من العواصم. يؤذي على 
الور إلى عاد کبیر من الطلبیات التي تتقدم بها النسوة الأنیقات»". 
وبعد ذلك صارت نجمات هولیوود یمارسن تأثیرهن في مجال الثیاب 
علی جمهرة المتفرجین کلها. وفي العام 1930 آطلق صانم الثیاب» 
برنارد فالدای فكرة تقنین هذا الاتجاه عبر (طلاقه. ضمن (طار 
(«مکتب التسویق الحدیث» (مجلتی سکرین ستارز ستایل 506۵) 
(esارا؟‏ 51275 وسينما مود 1 ۵ وملذ ذلك الحين 
صارت الملابس المستوحاة من الأفلام الناجحة تعتبر هي المقياس 
وتنتشر في الأسواق. 


فاذا کانت الخياطة الباريسية تهیمن هیمنة السید علی مسألة 
تحدید طول الرداء» واذا کانت تمسك باحتکار تحدید الموضة على 
المدی القصیر. فان النجمات هن اللواتي يقفن في طليعة تیارات 
الموضة الکبری محطمات آطر الثیاب آو عاملات علی تلیینها. فی 
العام ۰1941 تبئت ممثلات هولیوود الکبیرات الأقمشة والثیاب 
الرجالية (التوید) السراویل القصيرة والقمصان. هذا پینما صار 
النجوم الذکور یستخدمون أقمشة وألواناً کانت تعتبر نسوانية حتی 
ذلك الحین. ونعلم آن بامکان نجم ما آن یقلب کل المعتقدات في 


«Gael Faim» dans: Marcel Lherbier, Intelligence du cinématographe (1) 


(Paris: Corréa, 1946), pp. 449-450. 
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ملكوت الأزياء. فكلارك غيبل» حين ظهر في فيلم «نيويورك ‏ 
ميامي» عاري الصدر تحت قميصه المفتوح» سدد ضربة قاضية 
لصناعة القمصان الداخلية |لی درجة آنّ نقابة صانعی القمصان 
لا ات تفت ال د ۱ 


إه لمن الطبيعي للنجم. باعتباره نموذجا مثالیا» متفوقا 
للنخبة بأن تبدو متميزة عن العامة. ومن هنا حرکتها المستدامة التی 
تسمح للعامة بأن تتشبه بالنخبة» ومن هنا نشر الموضة بشكل لا 


إن ضروب المحاكاة التملكية لا تنتهي» مبدئياًء منذ اللحظة 
التي تعلق فيها بأشياء تشبه تلك التي من المفروض بالنجم أن 
يستهلكها ويستخدمها أو يمتلكهاء وهي تتراوح بين الشمعدان 
واللباس الداخلي» من الويسكي إلى الزلاجة الجليدية (التي زاد رقم 
مبيعاتهاء في الولايات المتحدة» بنسبة 150 / بعد أفلام صونيا 
هيني)» ولهذا السبب نجد نظام الاعلام الحدیث الهائل» إذ يلتقط 
ذلك التيار لخدمة غاياته التجارية» يلميه» ويضخم من حجمه. 
والحقيقة أنْ النجمة هي باستمرار مادة دعائية. 


ليست النجمة الدعائية» وحسب. عبقرية تمارس بساطتها 
ضامنة لنا تمیز آحد المنتجات. بل هی تدعونا الی تبنی سکائرها 
ومعجون أسنانهاء وأحمر شفائفهاء وشفرة الحلاقت أي تدعونا إلى 
التماهي الجزئي معها. إنها تروّج لبيع الصابون» والقمصان الداخلية: 
والبرادات. وآوراق الیانصیب. والروایات التي تطبعها بما لديها من 
كا ون شى الشاری آعد نه المحجات فاه ف اة 
والی حد ما» يتملك شيئاً من روح النجمة وجسدها ویستهلکه 
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ونحن نفهم كيف أن فاعلية النجمة الكبرى إنما تمارس على 
بخاصه للتغنى بادوات التجميل › والادوية المنشطة للجنس ۰ وهی 
المعادل المعاصر لمصافي الغرام. 


وبشکل عام» لیس ثم في مضمار الجنس المعاصر. ما لا 
یخضم لتأثیر النجوم بشکل آو باخر. 

فالنجوم ساهموا في ابعاد البذلة الرجالية الموروئة من آیام 
الطهرانية الانجليزية - بذلة غامقة تشبه بذلة الکاهن - لصالح ثیاب 
ذكورية قاسية (سترات قصيرة ملابس جلدیة)» ولصالح آلوان مهيّجة 
للعین. آما صنوف اللبس ذات النزعة الانثوية فقد تمثلت فى سترة 
الصوف آو في السراویل» فکشفت عن مکامن جديدة للحم العاری. 

(نْ مناطق الترکیز الشبقي. ولا سیّما الشعر. صارت تشکل 
جزءاً من سحر النجم. بحیث ان بامکان مزیّن من المزینین آن یکتب 
تاریخا للسینما انطلاقا من وصفه لشعر ماري بيكفورد. كذلك» 
بإمكان أي سينمائي أن يكتب تاريخا لتزيين الشعر. ولنذكر هنا أن 
موضع ومصطلح «الأشقر البلاتيني» بدا مع جين هارلوء في فيلم 
«ملائكة الجحيم» (1930). وفي العام ۰1936 انتشرت في الولايات 
المتحدة موضة الشعر المالس» التي بدأت مع غريتا غاربو. ثم كانت 
تسريحة نورما شيرر» في روميو وجولييت». ثم كانت الخصلة 
النازلة على العين» على طريقة فيرونيكا ليك» ذات نجاح كان من 
الضخامة بحيث إن أصحاب المصانع والمؤسسات توسلوا إلى النجمة 
لكى تلغيهاء لأن الطابعات علی الالة الكاتبة إذ صارت الخصلة 
ا إحدى عيني كل واحدة منهن» زدن من عدد الأخطاء الطباعية. 
وفي فرنساء وبعد أن قامت مارلين صولوني بدور إيزولت في فيلم 
(العودة الخالدة»» امتلأت البلاد کلها بعدد لا یحصی من الایزولتات. 
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وعليه» فإن تيار التقليد لم يوفر شعر الرجال. فقد سادت 
آسالیب التسریح مرة علی طريقة مارلون براندو» ومرة على طريقة 
جيمس دين . .. إلخ. 

خارج اطار ضروب التقلید الخاصة. نلاحظ آنْ سحر التسريح 
کله قد آعطی طابعاً شبقیا مبالغا فیه» مما أدَّى إلى تنشيط أسواق 
الشامیو ومستحضرات الشعر الاأخری. 


وبشكل أكثر وضوحا نندو هولیوود مصدر صناعه الماکیاج 
الحديث. فالعناية بالجمال» التى كرسّها ماكس فاکتور والیزابیت اردن 
انتشرت علی کل الوجوه في العالم. بحیث لد كل تلك العلب 
والاأنابیب وکریمات الجمال. والحلیب المستخرج من ثمرة الخیار 
وصفار البیض المصنوع لبشرة الوجه. وکل تلك المختبرات التي 
تهتم بتسریحات البورجوازية الصغيرة والمستخدمة الصغیرة. تبدو 
وکأنها المساحیق السحرية التی تستعار من النجمات بغية التشبه بهن. 
إن الكيمياء والسحر یتضافران في طقوس تقليدية تمارس صباحا 
ومساء : وامام التر اه تنثق ضودرة حدیده» ووحه هولیوودی. 


وماذا عن الشفاه! إن شفتي جوان کراوفورد تنطبعان علی 
ملايين الشفاه في جمیع آنحاء العالم. والقم الطبيعي يمحي تحت فم 
ثان» دموي» مظفر لا تردد فيه»ء طلى طلاء لماعاً بشكل يجعله 

وصناعة الجمال» فی انطلاقتها الکبیرة» تحدد وتنشر مقاییس 
مکیّفة تبعاً للنجمة - النموذج. وعلی هدا النحو » شنت الو جوه 
الانثوية آقنعة سحر مغریة» علی صورة تلك الوجوه المرتسمة علی 
الشاشة. وهکذا تأتي المساحیق والطلاء والتبرج والثياب الداخلية 
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لتتكامل مع بعضها البعضء في دعوة إلى الغزل والرغبة والحبٌ. أما 
الحرکات الحاملة للنزعة الجنسية - التدخین والشرب - الحرکات 
الطقوسية ودات الدلالة في عملية الحب» هي التي تستنسخ مباشرة 
من حرکات النجوم کما کشف. منذ العام ۰1929 التحقیق الذي 
اجراه هربیرت بلومر» ونشره تحت عنوان السینما والسلوك. 

ان النجمة تعلمنا تقنیات وطقوس التواصل الغرامی. وتلك 
اللماة اا وت اوا وا 
ضوء القمر (کم القمر جميل هذا المساء»ء إن الليل ساحرا). 
وأسلوب الادلاء بالاسرار («عندما کنت طفلة صغيرة کنت آقول 
لدمیتی»)۰ وأسلوب الهمس بعبارة «أحبتك» وابتسامة النشوة والعیون 
ا 

في أفلام هوليوودء تتطابق القبلة مع التصريح بالغرام. وهذا 
التصریح في أو بعين فيلماء حللها إدغار ديل (2816 80835) في العام 
0 في كتابه «(The Content of Movies)‏ يتم في 2 ن 
الحالات عن طریق التقبیل» وفی 4/ من الحالات عن طریق التقبیل 
والعناق معاً. وفى تحليل مائة a.‏ فبلما صورت بيقن 1930 د 
2 تبيّن اا سبعمائة وواحدا وأربعين مشهد تقبيل. ومن 
الواضح أن هذه القبلة الهوليوودية تستجيب لقواعد محددة بدقت 
رهی الس ا ااا ف ره ولا له الا ماش 
ا لکنها عبارة عن اتحاه سام؛ تتوازن فیه الروحانية مع 
الحمی الجسدية توازنا متناسقا.. وفی کل یوم ثمة ملایین الشفاه 
تعيد تلك القبلة ذاتها التي هي القربان الأول في الحتبّ المعاصر. 


لجعل من يحبونه شبيها بالنجم من جسه. وتقول لنا مارغريت ورب 
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شبيهاً بشعر شيرلي تامبل» وجعلوهم يشربون الحليب ذاته الذي 
تشر به ‏ ويأكلون الطعام ذاته» كما لو أنهم . بهده الطریقة» سيحوزون 
علی ما لدیها من مواهب في الرقص والغناء. وفي العام 1939 
لاحظ متمر المزینین» وخبراء التجمیل بسرور. کیف ان صالونات 
تجمیل الاطفال قد انتشرت فى طول البلاد وعرضها بفضل شیرلی 
تامبل. ۱ ۱ 

وبمعنى آخر نجد أنْ التماهي قد یصبح معاشاً إلى درجة تجعله 
يحدد بعض ضروب السلوك الحاسمة: «لقد عرفت في حياتي 
مناسبات عديدة كنت أقول لنفسى فيها عند قرار ما: ما الذي كانت 
بطع ويفا دارع الى تاقرو اف ا 
عشرة یذکرها 180 .0 ,۳۶ P. Mayer, Sociology of‏ 0 زان انا 
یصل التماهی إلى درجة الهستيرياء كما فى حالة الشابة» ایفیت س» 
التي E‏ تفای سرا مورغان عمیاء في فیلم 
السيمفونية الرعوية” . 

إن النجمة» أساساء سيدة ونموذج وبإمكان السيد ‏ النموذج أن 
یکون نموذجا مثالیا بشکل كلي ((نني مثيرة جدا کممثلة مثیرة» 
«(إنك حسناءء كأنك نجمة»» «أشعر هوليوودية للغایة»). وقد 
يكون نموذجا خاضاء :فيك إن كل 57 قاد النجم الذي يعتقد 
نفسه شبيهاً به. «وجهى يشبه وجه دينا داربن تماماً. إننى أمتلك وجه 
جوان کراوفورد» دانییل جیلان. . . إلخ». ی 
الذي يحدد السمة الخارجية (الملابس» التبرج)ء بإمكانه أيضاً أن 
يسيّر سلوك الروح: فالنجم الذي يقدم نصيحة جيدة» یصبح ملاکا 
حارسا» بل ویتطابق مع صوت الضمیر («ما الذی کانت ستفعله دینا 


Annales d’ oculistique, vol. 180 (1947), pp. 104-106. : انظر‎ )2( 


150 


لو كانت مكاني؟»). ولكن في جميع الأحوال» ومهما كانت الزاوية 
التى ننظر منها إلى الأمرء فالنجمة تشكل سيدة ونموذجاً فى آن. 

بيد أن عمليات التماهي مع السادة ‏ النماذج» تمسٌ مشكلة 
الشخصية نفسها. ما هي الشخصية؟ أسطورة وواقع في آن. إن لكل 
واحد شحصبته ‏ کما أن کل واحد یعیش أسطورة شخصيته. بمعنى 
أن کل واحد «یفبرك» لنفسه شخصية مصنعة. هى إلى حذ ما عکس 
الشخصية الحقيقية. فالشخصية تولد من المحاكاة تماما کما تولد من 
کقناع المسرح القدیم. وهذا القناع» هذا التنکر» تکون النجمة من 
يعطيه صورته ونموذجه» أما نحن فندمجه فى شخصیتنا ونضمره فی 
شخصنا الخاص. 

وهكذا تنوعية وتعددية وفعالية آلوف ضروب المحاکاتة» تجعلنا 
أفضل إن نحن وضعنا أنفسنا فى المنظور التكوينى لفردانية القرن 
العشرين. إِنْ كل فردانية هى نتيجة لجدلية المشاركات وتأكيد الذات. 
ومهمّة النجم أن يطلق دفقاً من عملیات المشاركة وعملیات تأکید 
الذات الوهمية. . 

وبامکان هذه العملیات آن تثبط وآن تسیء الی عملیات 
المشارکة وتأکید الذات العملية الی درجة تحدید بلورة لنمط من 
شابة» فی الثانية والعشرین من عمرها» انشخلت» منذ طفولتها 
بعبادة النجوم: «والان عطلت بعض صداقات عزيزة بسبب حنيني ٍلی 
شيء مختلف» شيء یتأسس علی آول فکرة واتتني عن الحب». 
وبامکان عملیات التماهی الحلمية آن تسود الی درجة تجعل صاحبها 
يحتقر الحياة. ومثل هذا حال تلك الشابة» التی تذکرها مارغریت 
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فيليب» في كتابها تربية العواطف: فتلك الشابة إذ سحرتها السينماء 
عانتك جا و کت اه تیه وف ی کل اج 
مق لحظات, حباتها لوحدانية عم لحظات حیاة بطلعها » واصله إلى 
حد ضرب نفسها بالسوط. 


بید آن عملیات المشارکة وتأکید الذات الوهمية المستلهمة من 
النجوم تودي بالفعل الی عملیات مشاركة وتأکید ذات ملموست. 
فالنجوم» بشکل مباشر آو غیر مباشر» یشجعون المشارکات اللعبية 
(من لعب الأطفال)» والخروح من البیت» والرحلات والسياحة ولا 
سیما المشارکات الغرامية . . 


أها بعدلية التانبزات الوهمية: والعملة فتمارض تدا جف 
تکون الحياة البشرية الحقيقية نصف وهمیة. وحیث تكون الحياة 
الوهمية نصف حقيقية. وهي في أقصى الحالات تشجم عملية انطواء 
نوسیسی علی الذات .وفی اند الاقصیء من العاخنة الا خر 
تشجم على تس ها تأكيداً للذات وشجاعة في الحياة. وهي 
في الاتجاهین تشق درب الخلاص الشخصي اما في عالم الحلم 
واما في عالم اليقظة. واما معا في عالم تختلط فیه اليقظة بالحلی 
ویهز واحدهما الاخر. 


۱ إن هذا الدور الخلاصي یوضح لنا ضروب المحاكاة العملية 
التى قاربناها أعلاه. إن کل ضروب المحاکاة هذه سواء تعلقت 
بانتصرفات الحسنة أم بتسريحة الشعر آم بالجمال آم بالاغراء» كلها 
تنحو باتجاه غاية واحدة: تحقيق النجاح . وفرض الذات. کل ضروب 
المحاكاة هذه تعبر عن حاجة عميقة لدى الإنسان للتأكيد على فردانيته 
الخاصة. وان تلك الشفاه الحمراء المظفرتة والابتسامة المفعمة 
بالجمال وحاجة المرء إلى أن يحب ويكون محبوباً. كلها تكشف 
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لنا عن أن كل امرأة إنما ترغب في التحوّل إلى معبود صغيرء إلى 

من الطبيعي القول إن النجمة تلعب دور النموذج. لكنها لا 
تكتفي بأن تطرح للتقليد عادات وطقوس الناس ذوي التربية والثروة 
والجاه. إنها تجسد نخبة جديدة. وهي تقترح وتفرض أخلاقية 
للفردانية جديدة» هي أخلاقية أو قات الفراغ الحديثة. 

لقد ولدت أخلاقية أو قات الفراغ من الحاجات الجديدة التي 
أوجدها القرن العشرون» وهي توجه عملية تأكيد الشخصية إلى 
خارج منطقة «العمل المفعت؟ الملعونة» إلى حيث ثمة تمجيد 
للنشاطات. التي تنسى تلك العبودية وتعمل علی موازنتها. ان 
النجمة. کالبطل الریاضی» ومتسلق الجبال. والطیار» نما تعبر عن 
المثل العليا لأخلاقية أوقات الفراغ» لكنهاء إضافة إلى هذاء توفر لها 
مخرجأً ملموساً إذ تقدم لها الحبٌ بوصفه الثمرة الأكثر يناعة 
والأكثر إثارة للعواطف,. والأكثر فردية» والأكثر قابلية للاستهلاك 
الجاش: 

إذن النجمة ترجح كفة ازدهار يطول أخلاقية الحبّ. وهي تنحو 
إلى أن تقيم شراكة» هي الأكثر حميمية والأكثر قوة بين عملية تأكيد 
الفردانية الحديثة» وعملية المشاركة الغرامية. النجمة» كملكة للغرام» 
تبعث بكل واحد إلى المملكة الوحيدة»ء وإلى الألوهية الوحيدة 
المتاحة في آیامنا هذه لأكثر البشر تواضعاً. المملكة والألوهية 
القائمتان على مبدأ أن يكون المرء محبوباً. والنجمة تشجع كل شيء 
يكون في آن عيشاً ل «المغامرات» وعيشأً ل «الحيأة». وهي تشجع 
على النضال ضد الزمن» وضد الشیخوخة» عن طريق الإغراء 
وجمال التبرج» والشفاه. إن أخلاقية الجمال» المحافظ علیها 
والمدافع عنها خطوة خطوة ضد عادیات الزمن» وأخلاقية الحبٌ 
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حيث یکون «القلب خارج مسألة العمر"» لأنه دائماً افي العشرین» 
هما التعبیران الحدیثان الاساسیان عن آخلاقية النزعة الفردية التی 
ترفض» في نهاية التحلیل» الموت» وتنکر حتمیته. ۱ 

من البدیهی القول آن دور النجمة یکون آکثر فاعلية فی لحظة 
لتفتت البسيكولوجي والسوسيولوجي, آیام المراهقة» في الوقت 
الذي تكون فيه الشخصية منهمكة فى البحث عن ذاتها. ونحن بالکاد 
تکون:مخالین ان اکدتا: عم سبلد؛ أن الافلام (تما تستم دلشبان 
والمراهقین. 

إن معظم ضروب المحاكاة» التي تحدثنا عنهاء تخص شبانا 
وشابات. فهم الذین یتخذون آبطال الافلام نماذح لهم» بغية تأكيد 
ذواتهم بشكل أفضل. وهم الذین یتمثلون النجمة الوهمية کملهم 
لسلوکهم في الحبٌ الحقيقي : «کنت آعتقد آنْ محاکاة جيدة لغیبل 
ستروق لصديقتي» (شاب انجليزي في الرابعه والعشرین من عمره 
يذكره 0 P. Mayer, British Cinemas and their‏ .[). ليست 
النجمة معلمة وحسب» بل هي مكونة کذلك» ولیست محرضهة 
وخب ل عن وف کت ا عم اسالیت ان 
لاه ا المداعبات والقبل. وتطوّر أسطورة الحبّ 
العجاتبي ذي القدرة الكلية» داعية إلى إعادة إنتاج سر المداعبات 
والعناق المقدس على مذبح الحبّ القاتل» والسامي والمتجاوز. ومن 
القبلة المتخيلة لی القبلة المتحققة. ومن الحلم الجدید. الذي تخلقه 
هذه القبلةء الی الاکتمال النهائی» فی ذلك الحب المعاش تدریجیا 
ویشکل فعال عند محظات المترو؛ وفی حفلات مساء السبت» وفوق 
العشب اليانع» وفي الغرفة الوردية» تكتمل وظيفة النجمة کدافع إلى 
الحت. 

من هنا کانت کل تلك الانتقالات المتعددة التی یمکنها آن 
ا عبت جگهی الكفن بالمرافق إلى 
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الامساك بید صدیقته ثم الی مداعبتها. فتقبیلها. وحیث. الخد 
على الخد» يعيش للاثنان غرامهما في غرام النجوم. «مرة کنت 
آشاهد فیلم غرام مع فتی» فسمحت له بتقبيلي» (22 سنة). «لدی 
مشاهدة احد آفلام الغرام الصلب» تملكني |ٍحساس ملتهب» ورغبت 
فى أن أفعل تلك الأشياء التى رأيتها على الشاشةء وعلی آن اعترف 
بأنني حين فعلتها وجدتها لذيذة للغاية» (في کتاب الأفلام والسلول 
ل .(H. Blumer, Movies and Conduct‏ 


وفي مجال الحديث عن عملية الانتقال من النجمة إلى الحبٌّ 
اليومي» ثمة كلام قالته مزيّنة مبتدئة في السادسة عشرة والنصف من 
عمرها (ج. ب. مايرء المصدر نفسه): «لقد رغبت دائماً في أن 
أكون ممثلة وممثلة فقط. الغريب في الأمر أنني لم يسبق لي في 
حياتى أن قلدت ممثلة أو ممثلاء لقد رغبت فقط فى أن أعرف 
أشياء عنهم» وأن أعرف من يتزوجون. أما الممثل الوحيد المعبود. 
الذي وقعت في غرامه» فکان ليسلي هاوارد. لكني لااحقا ربحت 
في مسابقة كان معبودي هو الذي يوزع جوائزهاء وعلى الرغم من 
أنه كان ساحراء سرعان ما تبيّن لي أنْ سحره لم يكن يداني سحر 
طوني - حبيبي المسکین الذي كان قد انتظر طويلاً ريثما تنتهي 


۰ و 


بزوبی؟ . 


و 


إن الوظيفة الدافعة تنتهي في اللحظة التي يتحرّر فيها المراهق 
حين يسقط على شريكته كل ما يستلهمه من النجمة بما فيه فعل 
العبادة. إنه سيكون في وسع النجمة أن تستمر في استثارة ضروب 
محاكاة جزئية» وسيكون بإمكانها أن تظل باقية في الوهم وكأنها حلم 
كبير عائم» وكأنها مستحيل جميل يترك في الفؤاد بعض الندم. غير 
أنْ دورها كعامل دافع يكون أكثر فاعلية على المراهق» لكن سرعة 
تبخره تكون أكبر ما إن تنجز عملية الانتقال. 
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ومع هذا يمكن لتأثير النجم آن یظل باقیا بعد المراهقة» هناك 
حیث تکون الشخصية قد عجزت عن تحدید الحدود الداخلية بین 
الحلم والواقع» أي لدى المرأة أكثر مما لدى الرجل» وبالاحری. 
لدی الشرائح الاجتماعية الوسيطة. آي» في نهاية التحلیل» لدی 
النساء» في هذه الشرائح الاجتماعية الوسیطة: صغیرات 
المستخدمات. البورجوازیات الصغیرات. الریفیات الحالمات. . 
ومن هنا كان نظام النجوم موجها بشکل آساسي للاستجابة للمطلب 
الأنثوي» وللجمال الانثوي» ولصناعة کبیرات العاشقات. 


ویمارس تأثیر النجوم کذلك خارج (طار جمهور السینما» عن 
طریق الصحافة والرادیو ومحاكاة المحاكاة. فالنجمة - ولا سیما نجمة 
آفلام هولیوود - تشم علی العالم کله. وهي تقترح وتتاجر بأسلوب 
الکینونة وأسلوت الحت وأسلوت العیش. وهي تساهم» في العالم 
کله. بنشر مفهوم لت وحضارة للحص. وهما عادة من 
خصوصیات تطور المجتمعات الغربیة. وهي تعجل من عملية تجنیس 
(آي اضفاء الطابع الجنسي علی) الوجه البشري. فنجوم السینما هم 
الذین بجلوا قبلة الفم حیث کان لها وجود في الاصل. وآدخلوها 
حيث لم يكن لها وجود. والقبلة ليست فقط التقنية الاساس في 
«ممارسة الحبَ»» ولا هي البديل السينمائي لعملية مضاجعة تمنعها 
الرقابة : القبلة هي الرمز المظفر لدور الوجه والروح في غرام القرن 
العشرین. والقبلة تتواکب مع جنس الوجه. فالائنان کانا مجهولین في 
الماضي» وهما لا يزالان إلى اليوم مجهولین لدی بعض الحضارات. 
لیست القبلة وحسب اکتشافا للذة لمسية جديدة. بل هي تعيد الروح 
إلى الأساطير اللاواعية التي تماهي بين النفس الذي يطلع من الفم 
وبين الروح» وهي ترمز كذلك إلى تواصل أو إلى توخد في الروح. 
إذن ليست القبلة وحسب تلك التوابل التي تزين كل فيلم غربي» بل 
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هي التعبير العميق عن مركب غرامي يجنس الروح» ويضفي على 
الجسد بعدا تا 


ان آفلام هولیوود تنشر في العالم المنتجات التي تشتغل علی 
الثقافات القومية المتعددة والماقبل صناعية واللابورجوازية» بوصفها 
خمائر» بمعنی آنها تنحو إلى نوع من الاستقطابية الكونية يجري تبعاً 
للانماط الغربية. فما هي التلفیقات التي ستنتج عن هذا؟ فهل لثقافة 
آخری قائمة علی مطالب آخری» تولد في عالم اشتراکي» القدرة 
علق التصدي لهذا التأثیر؟ وبأي طریقة؟ نحن لا یمکننا آن نخمُن 
شیتا بعد. 

وفي الخلاصة: یتدخل النجم ويلعب دوره على الأصعدة كلهاء 
على صعيد الخيال» وعلى صعيد الممارسة» ولا سيما على صعيد 
جدلية الخیال والممارسة أي فى فقاعات ثقافة الحياة العاطفیت 
هناك حیث تصاغ الشخصية وتتکیفت. وبفية فهم هذا الفعل التعددي 
ينبغي علينا أن نلجأ إلى الامتدادات الثلاثة الرئيسية التي یخلقها كل 
استعراض : التطهر (الكاثارسيس)». والمحاكاة (ميميسيس)» ولنضف 
المصطلح الجدید. البعد النفساني (بسیکوسیس). 


ولنقل» بشكل إجمالي» إن تأثيرات الفيلم» في مرحلة الطفولت 
عبارة عن محاکاة طفولیة) وعبر هذه الالعاب تتحول المحاكاة إلى 
الاجتماعى ليساهم في تشكيل الشخصية البالغة. وفى هذه المر حلة 
بالذات تكون تأثيرات النجوم فعّالة إلى أقصى حدء وبشكل متواز 
تكون قد ظهرت تأثيرات النجوم العصابية» التي بإمكانها أن تتحوّل 
إلى انطواء على الذات وإلى نوع من العصاب المرضي› وبهذا 
المعنى يسهم النجوم في تعميق الوحدة الفردية» والحقيقة أنْ النجوم 
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پزیدون من ضروب الو حدة وضروبت المشار کة» لكن هذه وتلك لا 
تلغی بعضها بعضاًء بل هي تشکل ضروب الوحدة والمشارکة التي 
فى آن. فى جدلية الوهمي والحقيقي. التي تشکل وتبدل الانسان 
الیوم ضمن إطار التطور العام للحضارة. وعلى هذا النحو تا 
النجوم. کأنماط ثقافیة» بالمعنی الادبي للکلمة» لیجشدوا السیرورات 
البشرية الكليّة التي كانت قد آنتجتهم. 

النجمة آسطورة ليست حلم یقظة وحسب. بل هى مثل 
أساسي. وتكمن خاصية الأسطورة في كونها تندمج في الحياة آو 
تتجسد فیها بشکل من الاشکال. وادا كانت أسطورة النجوم تتجسد 
في الواقع بهذا الشکل المدهشء فما هذا إلا لأنها نتاج ذلك الواقع 
أي نتاج تاريخ القرن العشرين الإنساني. ولكن كذلك لأن الواقع 
الإنساني يتغذى من الوهم إلى درجة يصبح هو نفسه نصف وهمي. 
عليهم الصناعات الكبرى» التي تحوّلهم إلى مجرات مضمونة. أما 
نحن فإننا نغلف أنفسنا بسذاجة بهذا القماش الهلامى الذي يحوكه 
عنهم فوق الأرض» في أكثر الناس حميمية» وفي آکثر الناس 
حضوراء بوصفهم ترابطات ازدواجية سيكون في وسعهم. إن 
استنفروا لغاية التحلیل» آن یسمحوا لاحقا بقراءة خارطة سماء 


النجوم. 
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۳۳ 


المنعطف: جيمس دين 


لقد انتزع بطل الأساطير من أيدي أهله أو هم انتزعوا بعيدأ عنه. 
فيحتضنه عمّه وهو مزارع في فرمونت. 


إن بطل الأساطير يصنع مصيره بنفسه في صراعه ضد العالم 
يهرب جيمس دين من الجامعة ويصبح كسار ثلوج في شاحنة مبردة. 
ثم بحاراً على مركب» ثم نوتياً على يخت» حتى الوقت الذي ينتزع 
فيه مكانا له» تخت الأشعة اللاهبة لتلك الشمس الاأسطورية الحدیثت 
الههاة الكاتتفات الك ق اررض هدغ الغ ق 
برودواي» في مسرحية «انظر الی الفهد». ثم في «اللاأخلاقي». 
ويليهما في هولیوود «شرقي عدن» . 


إن بطل الاساطیر يقوم بأشغال عديدة يؤكد فيها إمكانياته. 
ويعبر بالتالي عن تطلعه إلى الحياة الأكثر غنى» والأكثر كليّة. لقد 
تعامل ا دين مع الأبقار» واعتنی بالصیصان» وقاد ارا 
وربّى ثورأء وتميز في لعبة كرة السلة» وانخرط في نزعة اليوغاء 
وتعلم العزف على الكلارينيت» وتلقى دروساً في كل المجالات 
وآخیرا صار ذلك الشيء الذي يجسّد في العالم المعاصر أسطورة 
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الحياة الشاملة: صار نجماً سينمائياً. كان جيمس دين يريد أن يقوم 
یکل آم وآأن یحاول کل شیء. وأن يتذوّق ما أمكن» فيردّد «حتى 
لو صرت ف سق المائة» لن آکون بعد قد حزت علی ما يكفي من 
الوقت ید فعله) . ۱ 

إن بطل الاأساطیر یتطلع ٍلی المطلق. لکنّه غير قادر على العثور 
على هذا المطلق في حبّ امرأة. فق کر مس تفر رف ا 
تعيساً مع بيير إنجيلي. التي تزوجت من فيك ديمون. خرافة آم 

حقيقة؟ على أي حال نحن نعرف آن الخرافة قد رست في أرض 

الواقع. فأمام الکنیسة. التي خرجت منها بیبر انجيلي بثوب العرس» 
أطلق جيمس دین العنان لصوت دراجته البخارية: یومها فاقت ضجة 
المحرّك صوت الاجراس. ثم انطلق کالمجنون موغلاً حتی فرمونت 
أرض طفولته. (إِنَنا نعثر هنا علی موضوعة الاخفاق في الغرام وهي 
موضوعة ضرورية للاکتمال البطولي» وکذلك علی موضوعة الانثی 
الشريرء التي تضرب کل بطل منقذ). 

إن بطل الأساطير یجابه. وبشکل یثیر العواطف بقوة ذلك 
العالم الذي يود لو يتملكه كليا. إن المصير الذي آل إليه جيمس دين 
يزداد إبهاراً أكثر فأكثر. وهو يثبت على ذلك البديل المعاصر 
للمطلق: السرعة. جيمس دينء» قلق وملتهب بالنسبة إلى البعض» 
هادئ استثنائياً بالنسبة إلى البعض الآخرء ما إن ينتهي تصوير فيلم 
العملاق»۰ حتى يوغل في الليل بسرعة 160 كلم في الساعة» في 
سیارته «البورش»۰ نحو سالیناس حیث یتوفع مشاركته في سباق 
السيارات: 

إن بطل الأساطير يجابه الموت فى بحثه عن المطلق. وموته 
يعني أنه قد تحطم علی آيدي القوی کک للعالم» وآنه في الوقت 
نفسه » وعبر هزیمته تلكث» تمكن أشيرا من امتلاك المطلق: الخلود. 
یموت جیمس دین. فشدا اتضارة غلی الهوانت: 
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إن حياة عيمس دين وطابع «البطولي» لم يكونا من صنع نظام 
النجوم. كانا حقيقيين» صادقين. وهناك ما هو أكثر. 
الاأبطال یموتون وهم في ریعان الشباب. الأبطال دائما في ریعان 
الشباب. غير أَنْ عصرنا يشهد في آدبه (رامبو» مولن الکبیر)؛ وفي 
سينماه» وبشکل حاسم في بضع سنوات آبطالاً پزهرون ویفرضون 
أنفسهم . حاملین رسائل المراهقة» ونحن ندرك آنه» ومنذ بدایات 
السينماء كان المراهقون هم الجمهور الأكثر ارتيادا للسينما. ولكن 
موخراً فقط وعت المراهقة نفسهاء بوصفها طبقة تنتمي إلى سنّ 
خاص » وتتعارض مع طبقات آخری» لها آعمار آخری تحدد حقل 
ایا اه ادها اف ها ما تحت مایا 
فرانسواز ساغان وفرانسواز مالیه - جوریس» بقدر ما تکشفه آفلام 
مارلون براندو وجیمس دین. 


جیمسش دین نموذجء لكن هذا النمودج هو التعبیر النمطي 
(الوسطي والنقي في آن) عن المراهقة بشکل عام» والمراهقة 
الاميركية بشکل خاص. 

وجهه یستجیب لنمط ملامح مهیمن؛ شعره آشقر» وسماته 
منتظمة في تکوینها. ناهيك بان حركيّة تعابیره تعکس جیدا الطبيعة 
الازدواجية للوجه المراهق» حیث لا یزال حاثراً بين التعابیر الطفولية 
وقناع البلوغ. وقابلية هذا الوجه للتصویر» بشکل یفوق قابلية وجه 
مارلون براندو للتصویر تتواکب مع اغتنائه بحيرة العمر التي لا عمر 
لها. حيث تتالی التبدلات وعلامات الدهشة والبراءة و«الزعرنة» 
والقدو ةدو حورم رال ان E‏ انامه ما عفام, سین 


(1) فی الاآن نفسه. ومنذ وقت قریب بداً علماء النفس بدراسة الراهقة من حیث هی 
مرحلة من العمر دوییس (10656556). 
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الأجفان. تفاخر» وتحفظ. مزاح آخرق وساذح» آي صادق دائم 
أا وة حه ديه هی فلا ال الات ال ت را 
التناقضات والارتباكات واندفاعات الروح المراهقة. ونحن نفهم لماذا 
صار هذا الوجه وجها علم ولماذا قلد» بخاصة فی آمرین یثیران 
ابلية للتقلید : تسريحة الشعر والنظرة. 0 

لقد حدّد جيمس دين ما يمكننا أن نطلق عليه اسم اعدة 
المراهقة»» آي تلك الثياب التي تعبّر المراهقة بها عن موقفها إزاء 
المجتمع. سروال «الجینز» اردق الشتره الكبيرةة اة اد 
رفض الياقة ابقاء الازرار مفکوکة. والاهمال المقصود. کلها 
[شارات فیها الکثیر من الکبریاء. (لها ما للافتات السياسية من قيمة). 
وتدل علی فعل مقاومة في وجه المفاهیم الاجتماعية في عالم 
المراهقين» وعن بحث عن ثیاب تعکس الرجولة (ثوب العمال 
الیدویین) والفانتازیا الفنية في آن. جيمس دين لم يأت بأيّ جديد. 
كل ما في الأمر أنه قئّن ومنهج مجموعة من قواعد الثياب تسمح 
لطبقة جيلية بأن تؤكد ذاتهاء وهذه الطبقة سوف تبالغ في هذا التأكيد 
عبر محاكاتها للبطل. 


جيمس دين» في حياته المزدوجة» حياته الحقيقية» وحياته على 
الشاشة» هو بطل النقی : انه س ع حاجاته» وعن تمرده 
فی حرکة واحدةق پترجمها العنوانان الفرنسی والانجلیزی» لأحد 
آفلامه ف فورة العيش درو يد هيا سمتان للمطلب 
العنید نفسه» حیث یتجابه الغضب المتمرد مع حياة لا سبب لها. 
ولآنه بطل المراهقة» يعبر جيمس دين» في شرقي عدن وغضب 
العيش › وبوضوح نادر في اي فيلم آمير کي عن تمرّد ضد العائلة. 
فالفيلم الأميركي كان ينحو إلى إخفاء الصراعات بين الأهل والأبناءء 
أما في تصويره للحبّ داخل العائلة («عائلة هاردي»). وآما عبر إلغاء 
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كلي لوجود الأجيال» وعبر نقل صورة الأب إلى عجوز لا يمسّ. 
ظالم أو سخيف (قاض أو سيّد. .. إلخ). في فيلم شرقي عدن. 
وتطرح شخصية الأب غير المتفهم ومسألة الآم الساقطة. وفي فورة 
العيش تطرح شخصية الأم غير المتفهمة وشخصية الأب الساقط. وفي 
هذين الفيلمين تظهر موضوعة المعركة التي يخوضها المراهق ضد 
الاب (سواء آکان هذا یبدو طاغية آو مثیرا للشفقة)» كما تظهر 
موضوعة العجز عن الالتقاء الحقيقي بالام. وفي فیلم «العملاق» 
یتفجر اطار الصراع : فجیمس دین هنا سیناضل ضد عائلة غریبة عنه. 
وبالتالی» ضد المثل الاجتماعیة» وبحقد وقساوة". ولکن» فی هذه 
الأفلام الثلاثة» تظهر الموضوعة المشتركة: موضوعة المرأة ‏ 
الاخت. التي ينبغي تخلیصها من امتلاك اخر لها. آي آن مسألة 
الحبّ الجنسي قد غطیت بحبٍ آخوي - آمومي. وآن تلك الافلام لم 
تحطم تلك الصدفة لكي تنطلق في عالم الجنس الغریب علی العائلت 
وعلی طبقات الاجیال. وبالاضافة للی غرامیات السینما الوهمية تلك 
ينطبع الحبّ»ء ربما الاسطوري بدوره» الذي قد يكون جيمس دين 
سره ارام شیر تلع داته موجه المشر یه وه الا کت 
سوه ترا و ا ا 
اال 

وإننا نجد أن جيمس دين» في حياته كما في أفلامه. إنما يعبر 
عن حاجات الفردانية المراهقة التی» فی معرض توکیدها لذاتها 
ترفضن اا ا يا التي تنفتح آمامها ان 
الحاجة إلى الشمولية والمطلق هي الحاجة عينها التي يستشعرها الفرد 


الدور قائلا «إنه دور خلق لي يا سيد ستيفنس» . 
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الإنسان حين ينتزع نفسه من عش الطفولة» ومن قيود العائلة» فلا 
يجد أمامه إلا قيودا جديدة» ‏ وتشويهات تفرضها الحياة الاجتماعية. 
وعندئذ بالتحدید تختمر تلك المطالب المتناقضة. وعبر عن هذا الأمر 
فرانسوا تروفو» بشكل واضح» حين قال في (26/9/1956 ,4715) «في 
جيمس دين تعثر شبيبتنا المعاصرة على ذاتها كلياء أقل منه للأسباب 
المعروفة بالعنف والسادية والهیاج العصابي والسوداوية والتشاژم 
والقسوق وباندفاع آکبر لاسباب آکثر بساطة وارتباطا بالحياة اليومية : 
حیاء المشاع الخیال الناشط الحی. النقاوة الأخلاقية المتشددة التی 
لا علاقة لها بالأخلاق لسائدی وميل المراهقة الأبدي ل 
بالتجربة والثمالة والکبریاء والأسی من جراء الشعور بالوجود «خارج» 
المجتمع. وأخيراً رفض الاندماج فيه أو الرغبة في ذلك الاندماج» 
ومن ثم القبول بالعالم كما هو أو رفضه». 

إن التناقض الجوهري هو ذلك التناقض الذي يربط التطلع 
العنيف إلى الحياة باحتمال الموت. إنها مشكلة الدخول إلى عالم 
الرجولة التي تمثلت» في المجتمعات القديمة» بتجارب مؤسسات 
الرهيبة. أما فى مجتمعاتنا فإنها لا تتمثل» بشكل مؤسساتىء إلا فى 
كن احرف a‏ الخ الس كر أي كرا 
تکون هناك حروب آو عملیات تخریب جماعية (ثورات» اعمال 
مقاومة. ۰ . الخ) فانها تبحث عن ذاتها في المجازفة الفردية. 

وأخیراً نجد آن البالغ في المجتمعات البيروقراطية والمبرجزق 
هو ذاك الذي يرضى بأن يعيش قليلا لكي لا يموت كثيرا. لكنّ سر 
المراهقة هو آن العیش لیس سوی خطر الموت. وان حمی العیش 
هي استحالة العيش. والواقع أن جيمس دين قد عاش هذا التناقض» 
وأسبغ عليه في موته حقيقته. 

إن موضوعات المراهقة هذه تظهر في كل نقاوتها في مرحلة 
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تكون فيها المراهقة مضطرة› بشکل خاص › إل الانطواء على ذاتها 


وليس من قبيل الصدفة أن يكون جيمس دين قد تمكن من أن 
یصبح نموذجیً في سنوات منتصف القرن تلك. فبعد کم من 
امار كات الكثيفة في الحرب والمقاومت وبعل الامال العراض 
التي ولدتها سنوات 1944 - ۰1946 لم يكن هناك فقط انطواءات 
فردانیه بل ظهرت عدمية معممة» هى عبارة عن إعادة نظر جذرية 
في الأيديولوجيات والقیم المطروحة رسمیاً علی السواء في العالم 
الرآسمالي وفي العالم الستاليني. فالکذب الایدیولوجي» الذي تعیش 
فيه 3 ك المجتمعات المدعية أنها متناسقة وسعيدة ومجيدة» هو الذي 
آثار هذه «العدمیة» آو هذه «الرومانسیة». التی تهرب المراهقة فيها 
ومنها ستعید » في ان وافع الحاة. 

عنل هذه النقطة بالذات وسط العالم البورجوازی الغربی» 
تتدخل المغامرة وخطر الموت بشکل هدیر دراجة نارية آو سیّارة 
«آورفیوس»۰ یرسمون وراء‌هم ثلم الموت القاتل. وقبله كان فيلم 
«الزمرة الضارية» للاسلو بنديك .» يرسم صورة شاقة وحنونة » لمراهق 
راکب الدراجة: ومارلون براندو» الملاك الصاخب» كان یعلن 
کان هو نفسه محط تعبیر لألوف المراهقین الحقیقیین» الذین لم يكن 
بوسعهم آن یعبروا عن حمی تمرّدهم غیر المفهوم والمبهم الا عبر 
ركوب الدراجة لته والسرعة المولله ليست فقط واحدة من 
الموشرات الحديثة لمسألة البحث عن المطلق» بل هی بمثابة 
استجابة لحاجة الی المخاطرة واٍلی تثبیت الذات فی الحياة الیومية. 
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ان کل سائق یشعر انه له بالمعنی الاأکثر قدسية للکلمة ثمل 
بذاته» مستعد آبدا لسحق السائقین الاخرین» وعباد الّه الفانین من 
السائرین على إقدامهم. فارضا شريعته على شکل شتائم یوجهها 
إلى أولئك الذين لا يعترفون بتفوّقه المطلق. 


والسیارة هي الهروب آخیرآ: فنعال الریح» التي كان رامبو 
یتحدث عنها. حلت معانها سیارة البورش الرياضية. التی یسوقها 
جیمس دین. والهروب الاسمی هو الموت. کما آن المطلق هو 
الموت. والفردانية السامية هی الموت. یتجه جیمس دين نحو الموت 
إذ لم يكن بوسع العقد. الذي يربطه بفيلم (العملاق»» أن يحفظه منه 
إلا بشكل مؤقت. 


إن الموت يكمل مصير كل بطل ميثولوجي» وذلك عبر إكماله 
ك لوو الو ولل رش جر له انه اة 
المعبّر عنها في الصراع البطولي الذي يخوضه ضد العالم» وفي 
مجابهته البطولية لموت سينتهي إلى سحقه. وفي الوقت نفسه هو 
ینجز البطل في طبیعته المافوق بشریة یژلهه بمعنی» ٍنه یفتح آمامه 
آبواب الخلود. فیسوع لم یصبح لها الا بعد آن ضحخی بنفسه 
وتخلی عن وضعه البشري. 

فى ما يخص شخصية جيمس دين نجدها مضخمة ظواهر 
الألوهية التي وإن تميز النجوم غير أنها تبقى مضمرة لديهم. 

هناك آولا تلك الظاهرة العفوية الساذجة: رفض الایمان بموت 
البطل. وشكذا سيق للناسسن أن شكواءديمؤته» تابليو نه هیهت .هکل 
أي باختصار بموت كل الرجال المتفوقین (سواء آکانوا متفوقین في 
الشر آم في الخیر)» وذلك لأن لیس بالامکان تفهّم آنهم من جوهر 
فان. کذلك شك الناس بموت جیمس دین. اذ نمة حکاية خرافية 
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تقول إنه ظل حياً بشكل عجاتبي بعد الحادثة» وأن الذي مات لم 
تشوه» واختفت ملامحه وفقد وعبه : وإنه الآن مسجود فی مأوى 
للمجانین آو في مستشفی. وهکذا لا تزال ثمة حتی الان آلفا رسالة 
بين الحياة والموت› قد يحلو للمرء المعاصر أن يموضعها في ماوی 
المجانین آو فی العیادات» لکن بامکانها آن تظل من دون تحديد 
جغرافي. هنا ينخرط جيمس دين في مفهوم روحاني للموت: جيمس 
دین بیننا حاضرء لته لا برجم والروحانية تبعث إلى الحياة ذلك 
المفهوم السلفي الذي یقول بآن الموتی یعیشون بین الاحیاء بعد أن 
يتحوّلوا إلى آشباح جسدية تتمتع بقدرة علی آلا تری» وعلی آن 
تکون كلية الحضور في آن. ولهذا السبب حدث خلال عرض فيلم 
«العملاق». آن وقفت متفرجة شابة وصرخت: «عد يا جیمی. آنا 
آحبّك» ونحن فی انتظارك». ان ی ده خی 
u i‏ ۳۳ د ا r.‏ تحضیر 
البائعة الشابة» 5 محلاات (بريزو (OE‏ جوان و یوم آن 
اعترافا غريبا يقول فيه: «آنا لم آمت. وأولئك الذين يؤمنون بأني لم 
ات محمون» کما آکد آنه قد تمکن من العثور علی آمه. ولهذا 
ال أيضاً بیع من کتاب (جیمس دین يعود) خمس مائة آلف 


ل نيما 


: ۰ 


کذلك انتظمت عبادة» شأن كل عبادة غايتها إقامة الاتصال بين 
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دائماً بالزهور. وكان ثلاثة آلاف شخص قد حجوا الیه في الذكرى 
الأولى لموت صاحبه. وفي جامعة برينستون» وضع قناع موت 
جيمس دين إلى جانب أقنعة بيتهوفن وثاكري وكيتس. أما تمثاله 
النصفي فتباع نسخ منه ب 30 دولار! للنسخة الواحدة. والسیارة القاتلة 
آسبغ علیها طابع قدسي. مقابل خمسة وعشرین سنتا بإمكانك أن 
تتامل تلك اورت ازنافا ودا دلي ية وعضرین ستتا آخر 
فبإمكانك أن تجلس وراء مقودها. بل وأن تلك السيارة الممزقة» التي 
ترمز إلى ولع جيمس دين» وحمی حياته» وحمی موته. قطعت إلى 
قطع صغيرة» اجتزئت قطعا قطعا» صارت آشبه بالتمائم المقدست 
التي یمکن شراژها بأسعار تبداً بخمسة وعشرین دولارا للقطعة 
الواحدة» يعلقها الشارون حول عنقهم بغية طبع آنفسهم بجوهر البطل 
الاسطوري. 


بموته استعاد جيمس دين هالة نجوم العصر الذهبي الاح 
آولتك النجوم الذین» انطلاقاً من كونهم أقرب إلى الآلهة منهم إلى 
البشر» استثاروا في الماضي عبادة مولهة. غير أن موته من جهة 
أخرى» يضفي طابعاً حقيقياً على حياة تضعه» بشكل أكيد بين النجوم 
المحدثين الذين هم إلى البشر أقرب. فالنجوم المحدثون هم نماذج 
ومثل» آما النجوم القدامی فکانوا مثلا علیا ذات علاقة بالحلم. 
جيمس دين بطل حقيقي. لکنه نال تأليهاً شبیها بالتأليه الذي كان من 
نصیب نجوم الأفلام الصامتة. 

وخلود جيمس دين هو ذلك البقاء الجماعي المتمثل في 
ضروب المحاكاة ا تحص ضعي أن سيم دين نعم کال 
إله» بطل» نموذج. غير أن هذا الكمالء إن لم يكن قد استطاع أن 
ينجز إلا عبر آلية نظام النجوم» فإنه يتأتى من حياة جيمس دين» 
وموته ومن حاجة» وحاجة جيل ينعكس فيه وتتغير صورته» عبر 
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الجواتيرا “التواميق # فراه شاشه السيتما وفراة الموت: 


جیمسن دین : نجم كامل» وكما سنرى بعد ذلك بخمس عشرة 
سنة» کامل آکثر مما ينبخي. وموته الذي یذکرنا بمصیر رودولف 
فالنتینو یبعث الی الحياة تلك الفاجعة التی کانت قد اختفت تماما 
من تاریخ نظام النجوم. منذ العام 1930. فجأت. ها هو جیمس دین 
يصنع قطيعة حاسمة في الهوس الهوليوودي. 


ومع هذا فان جيمس دين لا يعود أبداً إلى أسطورة نجوم الفيلم 
الصامت. بل إنه» على العكس من هذاء يفتح مرحلة جديدة» هي 
مرحلة التدمیر الذاتي لأسطورة النجم الهوليوودية. وذلك لأن موته لا 
يحيلنا إلى تلك الملحمة الكبرى واللاحقيقية والشبحية والميلودرامية» 
ملحمة السينما القديمة. موته يعيدنا في الواقع إلى معضلة العيش. 
فإرادة العيش لدى جيمس دين هي التي صنعت المشكلة قبل موته. 
وهي التي واجهت موته. وعلى هذا النحو أظهر جيمس دين تلك 
الموضوعة الجديدة الکبری التي ستنحو الی الحلول مکان أسطورية 
السمادة. آعني |شكالية السعادة. بعد التشوة تأتي المعضلة. وهکذا مع 
مارلون براندو في فیلم (المتوحش»۰ و«علی الرصیف». یفتتح 
جيمس دين نمطا جدیدا للبطل» ونمطا جدیدا للنجم هما النمطان 
اللذان سیمثلهما فیما بعد بول نیومن وآنطوني بیرکنز: البطل 
المصدوم. البطل الداتخ» البطل ذو المعضلات بل البطل العصابي. 
لیس ما یجابهه شر خارجي. ولا عدو یمکن التعرف علیه» ولا خائن 
ولا شخص خیت. فالشر في الداخل» انه في ۳9 المعاش» فی 
العجز» في التطلع» وفي البحث التائه. 0 


بهذا المعنى نقول إن جيمس دين قد افتتح حقاً عصر بطل 
المراهقة المعاصرة. غير أن المراهقة التى تجد فى جيمس دين المعبر 
الخاضن.عنها على شاشة السا سوف فك تلك الغرى: القن 
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تجمعها بالسينماء وتحديداً انطلاقاً من وعيها. فالثقافة المراهقة التي 
صاغت أول تبلور لها انطلاقاً من أفلام جيمس دين» سوف تعمد إلى 
ترك دفقعها الثقافن الاساسي على :الروك والموشيقى. والاغنية 
والرقص, لا علی الأفلام. وخلال تلك السنوات الحاسمةة 1957 + 
2 تحمّق دلك الانفصال الرئیسي: صحیح آن السینما ستبقی 
استعراضا للشباب» لكن نظام النجوم سیکف عن لعب دور النمودج 
الثقافي المهیمن لدی الشبيبة. 

ومن باب الصدف آن یتعاصر غروب نظام النجوم (ذلك 
الغروب الذي سنتناوله في الفصل التالي). مع تفکك وتجذر نقافة 
الشبيبة (ریما کانت هذه الثقافة قد استفادت من ذلك الانهیار 
وتحددت به» وربما کان ذلك التفکك قد عجل من الانحطاط؟). 


إشكالي. بوصفه أول بطل للمراهقة» كان المعلن عن ثقافة شبابية 
جديدة» لا تتأخر عن الانفصال عن السينماء جاعلة إياها تفقد دورها 


۳/2 


غروب نظام النجوم وانبعاث النجوم 


انحسار السینما وأزمتها 

ون البلدان الغربية» وفی الولايات افده بالتحدید » حصث كان 
نظام النجوم قد آزه لم یکف ارتیاد السینما عن التناقص في 
الخمسينات. 

ففي بداية الستینات بات واضحاً آن السینما لم تعد سوی 
وسيلة بين وسائل الاتصال الجماهیریة» وترفیه بين غیرها من ضروب 
الترفيه. والحقيقة أن الانخفاض الكمّي یتواکب مع انحطاط نوعي. 
الثقافى الذي ان منه الف‌دانیة المعاصرة: فالبیت والتلفزیون 
فالتشار ۵ و تحاران ار الاسبوع والر حلات باتت تولف تلك 
المجرة الثقافية الجديدة. التی فقدت فیها السینما مکانتها الذهبية. 

وواصلت الستتها فقدان موقعها المي وهي اد تفقده تعيش 
ازا ال الات ا فاك السا ج ام الح ر 
باللجوء إلى الشاشة العريضة» وتعمیم الالوان وإطلاق العقال 
من تأخير للحظة القطيعة الداخلية. فابتداءً من العام ۰1960 حدث 
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لکل دلت الصرح الذي بنته هولیوود من حول الفیلم النمودجي 
اللاواقعي والواقعي والذي سرت فيه نشوة النهاية السعيدة» ومجدته 
النجوم» حدث لكل هذا الصرح أن انشرخ من أقصاه إلى أدناه 
بحیث بتنا نری» وبالتدریج» نمطين من السينما متمايزين عن بعضهما 

في فرنسا حدثت القطيعة  1959(‏ 1962) مع انبعاث «الموجة 
الجدیدة». ففي هذا البلد حيث نظام الانتاج ضئیل التمرکن على 
خلاف ما کان علیه في هولیوود» وحیث الانتاج في وضع هش برز 
ظرف ملائم أدّی ٍلی |حداث الثغرة: الاندفاعة المتلهفة لجیل فتي 
یتمتع بحصن نقدي یتمثل في مجلة «كراسات السينما»» إضافة إلى 
الفشل المتزامن الذي أصاب خمسة آفلام یمثلها کبار النجوم» في 
الوقت نفسه الذي حققت فيه ثلاثة أفلام تقف خارج المنظومة» هي 
على آخر رمق وسيرج الجميل والعشاق نجاحا كبيراً. 

إذا كانت الموجة الجديدة قد حقّقت اندفاعتهاء فذلك لأنها 
أتاحت إنتاج أفلام رخيصة الكلفة» لكنها ليست أفلاماً ثانوية الأهمية. 
فأولی آفلام الموجة الجديدة کانت تکلف بین آربعین وستین ملیون 
فرنك قدیم» مقابل مائتي إلى أربعمئة مليون للأفلام «العادية»» التي 
یمثلها النجوم. آي ثلاث وعشر مرات أقل. بيد أن هذه الأفلام ذات 
الكلفة الرخيصة التي بإمكانها أن تضمن لنفسها مردودا ما بواسطة 
جمهور محدود العدد» كانت قادرة على تحديد أنماط جديدة 
للنجاح: جوائز في المهرجانات» مدیح من النقاد» سمعة 
المخرجین» وآهمية الموضوعات وجدتها. 

وتظهر هنا وهناك موجات آخری وأحياناً في بلدان ليس فيها 
أي انتاجم سينمائي. في الولايات المتحدة يسجل ب لموجة جديدة 
بالمعنى الحرفي للکلمة» لکن. بعد فيلم «مارتي»» وهو فيلم من 


174 


دون بجوم » حقق بميزانية تلفزيونية» بتنا نشاهد انطلاقة جديدة 
للسینما المستقلة» ولسینما المولف. وفیما راح» في فرنسا منتجون 
صغار يتولون إنتاج هذا النمط الجدید من الافلای وبمساعدة الدولت 
حدث فی الولایات المتحدة آن هولیوود هی التی آفلتت الحبّل علی 
غاربه وتركت حرية ما للمخرجين ‏ المنتجین. وللفتانين د 
لمخرجین» ولمنتجین. کانوا جمیعاً آشبه بالتوابع الاقتصادية مع تمتع 
وذلك بغية تحقیق آفلام زهيدة الكلفة ولکن ذات هالة فنية. غیر آن 
القطيعة حدثت مع ولادة ا التكوبوركية: ومح تطور سینما 
«آلاندر غروندا» ونصف - «آلاندر غروند» وحتى لو كان بوسع 
هولیوود آن تسیطر اقتصادیاً على السینما المستقلة أو الاحتجاجیت 
فان هذه السینما ظلت على أيّ حال محتفظة بسماتها الممیزی بل 
والمتعارضة مع سمات السینما العادية. 


فمن جهة هناك سينما ذات ميزانية ضخمة وثمة بیوتات انتاج 
کبیرة تحقّق «انتاجات متميزة وضخمة». ومن جهة آخری هناك 
شیا دات م اة وة اف ستععون صفارة و تون 
منفذونء يحققون أفلاماً ذات توجه أو ذات ادّعاء فني. من جهة هناك 
النجم» بل وعدد من النجوم العالميين يهيمنون على الفيلم الذي يقدم 
عرضاً ضخماً ملونا» على شاشة عريضة» يصور الأرض والمياه 
والأجواء في الماضي» وفي الحاضرء وفي المستقبل» وفي كل 
الأماكن. ومن الجهة الأخرى» هناك المخرج یهیمن علی الفیلم 
ويحل فيه أحيانا محل النجم. عارضا فته وهواجسه .ومشكلته. 


من جهة هناك دعاية هائلة الحجم. وهتاك شبکة صالات 


العرض الأول» والصالات الشعبیة واستعراض النجوم لأنفسهم في 
المهرجانات. ومن الجهة الأخری» هناك الجوائز الکبری فی 
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المهرجانات نفسهاء ومساندة النقاد» وشبكة جديدة من صالات الفنّ 
واتجریة. شبکة صارت شباً نبا عالمة. 


وعلی هذا النحو ما نظامان للتکون. لکل منهما نمط انتاجه 
الخاص ۰ ونوریعه الخاص. وأسلوت استثماره الخاص » ولکل منهما 


فجاة تتفتت التوليفة النموذجية الکبری التي کانت تصنم الافلام 
هروبية» ومن الجهة الأخرى» لسينما إشكالية. 


والسينما الهروبية تنفصل عن الواقع اليومي الذي كانت سينما 
المرحلة السابقة قد نجحت في دمجه. ولو .ظاهون” #فالسشفتهنا 
الهروبية» بوصفها سينما واقعية» عرفت كيف تموضع نفسها في 
مكان آخرء وفي زمن قد ولی» کما هو الحال مثلاً مع دكتور 
جیفاکو والرجل الصغیر الکبیر» آو حدث لدفعة کبيرة من الحلم آن 
أتت لتروي الواقع اليومي الظاهر» کما هو الحال في مغامرات 
یمن بویا 


إن هذه السینما الاستعراضية تعيد إلى مركز الإنتاج الكبير ذاك 
النمط الذي كان قد صنع مجد السينما الصامتة» ثم حلت مكانه بعد 
ذلك أفلام درجة «(ب» (وهي أفلام صغيرة» رخيصة التكاليف». من 
دون نجومء كانت النموذج الذي احتذته أفلام الموجة الجديدة 
الفرنسية» من ناحية تقنيتهاء لا من ناحية موضوعيتها). صار الانتصار 
الآن من نصيب أفلام الغرب» ولا أعني فقط تلك الأفلام الملحمية 
والمسلسلة التي عرفت أيام الفيلم الصامت» بل أفلام الغرب الأكثر 
غنى» التي تجسدها النجوم» وتهيمن عليها النزعة البسيكولوجية 
والموهبة الفنية» بل والمشكلات السياسية والاجتماعية أحيانا إنه 
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انتتصار الفيلم التاريخي» الخرافي» المثير. ومن الجهة الثانية» تنمو 
السينما الثانيةء التي تسعى نحو جمالية أكبر وواقعية أكبر» كبديل 
لتلك الأقلام و بالتوازي معها. نه فیلم المولف» الذي یقترب من 
الادب» ولیس فقط عبر اللجوء ٍلی الکتاب (في فرنسا کتب کل من 
روب غرییه» ومارغریت دورا» سیناریوهات 3 «آلان رینیه» قبل أن 
يتحولا إلى الإخراج)ء بل في مسعی منهم لاعطاء الفیلم مهارة 
الادب في التعبیر عن المشاعر (روهمر علی سبیل المثال) أو 
لاعطاء السینما رحابة الرواية (آفلام رینیه)» بالسعي وراء آبحاث 
شكلية. آو نحت السینما منحی آکبر باتجاه قدر آکبر من الحقیقة: 
فأحلت المناظر الطبيعية محل دیکور الاستدیوهات» وصوّرت في 
الشارع» کما آن الکامیرا التي حملها کوتار (مصور آفلام غودار) 
ترکت سیبتها وراحت تلتحق بأصغر التفاصیل ذات الدلالة» وحدثت 
القطيعة مع آداء الممثل التقليديی وجری اللجوء إلى الارتجال 
(غودار). وفي العام ۰1960 ظهرت حتی سینما الحقيقة التي زعمت 
الاستغناء عن السیناریو. وطرح الاسئلة مباشرة علی الحياة. وعلی 
SN EES‏ ماد | سای 
الجديدة القطبین الاقصیین اللذین صنعا السینما الجديدة. وازدادت 
السینما الجديدة جرا ویدت راغبة فى معالجة المشکلات 
الاجتماعية والسياسية وابتداء من العام ۰1968 ظهرت السینما 
(الاحتجاجیة»» غیر آن السینما الثانية» سواء آکانت جمالية النزعة آو 
تسجيلية آو سياسية الطابع» ظلت بالنسبة الی السینما الهروبية - 
الاستعراضيت سينما إشكالية» فهي |نما تبتغي طرح المشکلات 
الفنية. ومشکلات المولف والحياة والمجتمع. ۱ 


ومع هذا فان هاتین السینماتین لیستا منفصلتین عن بعضهما 
البعض» ولا محظورة ا|حداهما عن الاخری: فهما تشکلان ما یشبه 
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المنظومتين المتلازمتين» كالتوأم السيامي. فبينهما تبادل وعدوى 
وصراعات وتعاون. 


هناك نظام الإنتاج الذي غالبا ما يراهن على إحداهما ثم 
على الأخرى (وذلك هو مثل شركات هوليوود الكبرى). ثم هناك 
المهرجانات الكبيرة التي تتابع الجمع بين هذين النمطين من 
الأفلام كما أن إنتاجات السينما الثانية» حين تلقى النجاح» قد 
تبرمج في صالات الشبكات التجارية الكبرى: فمخرجون مثل 
فيسكونتي» وبونيال» وغودار» تعرض أفلامهم عرضاً مظفراً في 
هذه الصالات. التي يدخلون إليها جزءا متفاوت الحجم من 
رسالتهم. متمتعین بقدر لا ناشن به من الحرية. وثمة ممثلات» 
کشفت عنهن السینما الاشکالیة» یمکن لهن آن یصبحن نجمات 
في السینما الکبیرة (فجان مورو. التي تم اکتشافها في فيلم 
العشاق» تمثل مع بریجیت باردو. ومن إخراج لوي مال الذي هو 
بدوره واحد من مخرجي السینما الاشکالية في فیلم فیفا ماری 
وهو إنتاج ضخم کان الفشل من نصیبه علی آي حال). آما في 
سینما الجمهور الکبیر. فانهم قلة آولئك المخرجون الذین 
تشون اوها وف أسماؤهم بأحرف كبيرة على الملصقات. 
لكنهم يزدادون عدداً أكثر .زاكر (هيتشكوك: كليمان: شائرول): 
ولا يخفى على أحد أن هاتين السينماتين تشكلان قطبين 
متناحرین» وإن على تواصل بينهماء تسبغ جدليته على سينما 
عصرنا هذا حيويتهاء فى الوقت نقسه الذي تؤكد فيه على انحطاط 
النظام السينمائي ا الي كر جو ا سا نار 
حيوية كبيرة عند القطبين» لكننا لا نجد أي شىء فى الوسط هناك 
حيث كانت تبنى تركيبة الواقعى والوهمى اا هناك حيث 
كانت «النهاية السعيدة» تهيمن. ۱ ۱ 
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غروب نظام النجوم 

تميل السينما الثانية إلى استبعاد النجوم» فهم باهظو الكلفة 
بالنسبة إلى أفلام هذا النمط الرخيصة» خاصة وأن هناك. على أيّ 
حال» تفاوتا مبدئيا بين مفاهيم هذه السينما ومفهوم هذا النجم. ففي 
سينما المؤلف» لا يكون المخرح أكثر أهمية من النجم وحسب» بل 
يكون بحاجة إلى مؤدين وإلى ممثلين لا إلى معبودين. بالنسبة إلى 
سينما الواقع تتعارض أسطورة النجم مع الحقيقة المنشودة» إذن فإن 
المبادئ الاقتصادية والجمالية والواقعية للسينما الإشكالية تنحو إلى 
استبعاد النجم. أما تطور هذه السينما فهو الذي يعلن عن نهاية عهد 
نظام النجوم: فکلما تمکنت هذه السينما من الانتصار في 
المهرجانات» کلما صار النجم مطرودا آکثر وأکثر (مهرجان البندقیة) 
وحین تخلق هذه السینما مهرجاناتها الخاصة (مهرجانات بیزارو 
ویوریتا ولورین)» یکون النجوم آول المستبعدین. 


صحيح أن النجم یحافظ علی انتصاره في السینما الاستعراضیت 
لكنه لم يعد قادراً فيها على إحداث تلك التوليفة الأسطورية» التي 
كانت تعرفها الحقبة السابقة. صحيح أن كبار الأبطال المغامرين في 
أفلام الغرب أو في أفلام المغامرة» هم أبطال أحلام أخاذون» يثيرون 
الاعجاب والحماس علی السواء كما هو حال جون واين أو شين 
کونري» في دور جيمس بوند. لكنهم لم يعودوا تلك النماذج التي 
يمكن التماهى معها إلا إذا كان تماهيا مصطنعا وخارجيا. بل وعدنا 
أحنياناً نری» (کما كان الحال في المسلسلات عند بدایات السینما) 
الفلل رقن دات ى خورف غل ما اال بای خسن بت اه 
ااا اا ي ا ا كما اتن تاش 
للاستبدال في كل لحظة. من جهة أخرى صارت أفلام المغامرات 
تنحو إلى تقليص أهمية دور النجمة الأنثى» أو إلى إضفاء طابع 
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للازدهار إلا في الآفلام ذات الموضوعات الغرامية - التاريخية. 


من جههة السینما الاشکالية هناك القطب الواقعي حیث پذوب 
النجم. ومن جهة السينما الهروبية هناك القطب الس وهاه الحلمي 
حيث تظل النجمة إلهة لكنها تكف عن أن تکون مثلا یحتذی به. 
فالواقع أن النجمة الإلهة - المثلء والتي كانت حجر العقد في نظام 
النجوم» خلال السنوات 1930 - ۰1960 تبدو وکأنها فی طریقها إلى 
الزوال. صحیح آن کبار النجوم ینتقلون من دور الی دور» فیمئلون 
في الافلام الاشکالية» ویجسدون معاش هذا الزمن» ثم بعد ذلك 
یعودون إلى الأفلام الهروبية لكي يستحموا في إكسير الألوهية: 
وذلكم هو الدرب الغني وغير المؤكد الذي يسلكه ممثلون مثل 
بريجيت باردوء الان دیلون» تشارلز برونسونء. وكلوديا كاردينال» 
منتقلين من فيلم مؤلف إلى فيلم رعاة بقر» ومن مشكلة بسيكولوجية 
معاصرة إلى ملحمة أسطورية ‏ تاريخية. إن كل نجم من النجوم 
الكبار العاملين حالياً يحاول» عن طریق الجمع. أن يحقق التوليفة 
القديمة. غير أن المهمة صعبة وغير موثوقة ومؤقتة: وذلك لأنَ 
(النمط »۰ والنموذج» الذي عرفته السینما المقننة ونظام النجوم» لم 
يعد موجوداء ودلك النمط کان هو منذ البداية الذي یوفر (طار 
ا واا وا اا قن اف و ت فا ا 
اجتماع المزايا المتكاملة والمتناقضة في آن» أكثر صعوبة. 


ا نحن أن النجم او اتمه لم يعودا نذيري السعادة. 
فأطروحة «النهاية السعيدة»» التي كانت تهيمن على مجمل الانتاح 
تفتتت تدریجیا. فالفيلم الإشكالي يفضل نهاية مأساوية أو هروبية. 
صحيح أن الفیلم الاستعراضي غالبا ما ينتهي علی عقاب الخبثاء 
وانتصار الاخیار» وعلی انتصار العاشقین والحت. لکن الهروبية تکبر 
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حتى من خلال عملية الهروب. فلا أوديسا الفضاء. ولا كان يا ما 
كان في الغرب» ولا لورانس العرب» ولا كوكب القرود» ينتهي مع 
«نهاية سعيدة» حقيقية» فالفيلم الاستعراضي» حين يكون تاريخياً أو 
مقتبساً من رواية» يكون عليه أن يحترم النهاية الموصوفة مسبقاً في 
التاريخ أو في الرواية: وما فيلم قصة حبّء بنهايته الفاجعة إلا ظاهرة 
مضادة للنزعة الهوليوودية التي كانت قائمة منذ عشر سنوات. يبقى أن 
«النهاية السعيدة» لم تكن نزعة طاغية إلا لأنها كانت مرتبطة بالفيلم 
الحلمي - الواقعي وبالنجمة الإلهة ‏ المثل» وإلا لأنها كانت تحمل 
في 5 التفاو لد الرسو ل دات العاف بماك غدى السعادة جد ان 
هذه الموضوعة الاساسیة» موضوعة غزو السعادة التي تستمها الفيلم 
والنجمة ولالنهاية السعیدة» کلیا» هذه الموضوعة نفسها صارت مهددهة 
ومهترثة في داخلها کما سوف نری. ومن الداخل صار النجم یجد 
NE CE‏ قد فرغ من ذلك النسغ الثقافي الذي كان يغذيه» وبه 
یعود فیغذی العالم. 


وهکذا في الضمور وفي فقر الدم الاسطوري الداخلي» الذي 
أصاب نظام النجوم. فإمكاننا أن نلمح غروب هولبوود وقد صارت 
کا ا س و * مائل ا ولم يعد الأمر مقتصرا 
عا ین ای و ا مكانا قن وات ال 

e Oleg o e la, 
إسبانيا وفي إفريقيا وفي آسيا أو في أميركا اللاتينية. ولم يعد الأمر‎ 
مقتصرا على الثقافة المضادة» التي تقيم في لوس آنجلوس وتتغلغل‎ 
في هوليوود سان سيت بوليفار. ولم يعد الأمر مقتصرا على ذلك‎ 


2 (بولیفار عروب الشمس» أن أشهر شوارع هوليوود. واسم لفيلم مشهور يتحداث 
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الضباب القذر والرمادي الذي طرد السماء الزرقاء بعيداً عن الحاضرة 
الكاليفورنية الضخمة. ولم يعد الأمر مقتصراً على الصدی الذي كان 
للجريمة المجنونة التی حدئت فی فیللا شارون تیت الضخمة» بل 
هما التعفن ا لاان سا عالم النجوم. إنه موت الكبار: 
غاري كوبرء کلارك غیبل» هامفري بوغارت» وکل آمثالهم من اللایرخ 
ماتوا دون أن يتركوا لا ورثة ولا خلفاء. 


في هولیوود» كما فى ميم الأماكة الأخرى الى تلن 
بالأعياد والمهرجانات» لم يعد نجوم السينما آلهة الأولمب. فهم الآن 
ذائبون فى الأولمب الجديدة» أولمب الثقافة الجماهيرية» مختلطين 
بالات وال ات یانما کات سم اسان ال است: 
ومارغریت وباولا» وهیلین» وثریا» وفرح دیبا وفیلیب والشاه» کما 
بالشبان العابئین من آمثال غونتر ساخس. وبالراقصین من آمثال 
نوریاف» وب-المعبودین الجدد». المشتغلین بموسيقى الروك والبوب: 
البیتلز» جون لینون» بوب دیلان» جوني ماليداي وسيلفي فارتان. 


هوّلاء الأولمبیون الجدد لم یعودوا نماذج تحتذی بل صاروا 
رموزا. لم یعودوا آنصاف آلهة سعداء: انهم آولمبیون بالمعنی 
المنحط ‏ بالمعنى الذي كان هوميروس يصفه لناء آولمبیون تعتمل 
فيهم أهواء البشر الفانين» وضروب قلقهم. آولمبیون يعيشون التعاسة 
الزوجية» وتجابههم مناورات خصوم تافهين» حتى ولو كانوا لا 
يزالون يتمتعون بشخصية متميزة. نحن لم نعد نرى» في جبل 
الاأولمب الجدید هذا. تلك الصورة المميزة للسعادة» بل صرنا نری 
طلاقاً وخلافات وأحزاناً واخفاقات وانهیارات عصبية. صحیح أن 
النجوم ظلوا. كما کان حالهم في السنوات السابقة» محط صورة 
مقدسة دائمة. وکما کان الأمر فی الماضی. لا یزال الناس یختذون 
من حکایات حیاتهم. لکن احداً ثم 5 عن طریقهم. یتدذوق 
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الأكسير الواعد بالسعادة آو بالحياة الجميلة» صار الناس یغتذون 
بماسیهم وببسهم. بل وفي حالة الطقوس السادية الدامعة التي 
تكرّسها لهم محللات مثل فرانس - دیمانش › وهنا باریس (Ici‏ 
(۰۳۵۲۱9 قد یصل الامر ۳۳ حل الانتقام من عظمتهم عبر إلحاق 
الانتحار والفجائع بهم. اليوم فى بعض الحالاات صارت عبارة (إنهم 
یهرمون» |نهم یعانون» البائست تحل مکان صرخة النشوة القديمة 
التی کانت تقول الإنهم سعداءء انهم یتمتعون). 


المشكلة العامة 


إن تزعزع أسلوب «النهاية السعيدة»» وجفاف أسطورية السعادة 
لدى النجوم كما لدى كل سكان الأولمب المعاصرء أمور لا تشكل 
ظاهرة تخص السینما وحدها؟ لاأن الثقافة الجماهيرية کلها تعبر 
الان مین عمال و ای ا ق و استطورة السنعاة: 
EE‏ ۱ 


إن الثقافة الجماهيرية انبرت تعكس» وعلى طريقتها الخاصة› 
الاشكالية التي ترتبط تدريجياً بما كان عبارة عن وعد بالسعادة خلال 
العهد السابق. والزواج - الحل تحول الی الزواج - المعضلة: فما 
الذي یحدث حین یتضاءل الحماس» وتتناقض الرغبة ویلوح في 
الأفق إغراء ما؟ والعیش الرغید بوصفه حلاً تحوّل بدوره إلى 
مشکلة: والحياة بکل ما تنعم به من آلات إلكترونية» ومن آشیای 
ومن ممتلکات» ومن آوقات فراغ» هل هي حقا حياة سعیدة؟ انها 
الفردانية الخاصة. بوصنها القيمة الاسمی» تکشف عن نواقصها. وما 
اشکال الاضطراب. والانهیارات» والمشکلات النفسية» سوی 


L’esprit du temps, nouvelle êdition ã paraître ultêrieurement. 0 
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الإشارات الأولية والمبهمة لداء يستشري ويتعمق. وهكذاء ببطء 
وخجل. تطرح الثقافة الجماهيرية مشكلات الحبٌ» والعيش معاء 
والزواج» والزنی» والجنس» والبرود الجنسي» والمرض› 
والشيخوخة» أيّ كل المشكلات التى كانت تبعدها أبعادا فى المرحلة 
الا 

وا سل ا ل ا ر اک ا 
في العالم. شكل تمرد (1965 - 1963 ,لإعاءء[:ء8)» ورفض - (Haigh‏ 
.Ashbury, 1966 - 1967(‏ ناهيك بالاحتجاج الطلابي والحركة الهيبية 
اللذين راحا يشكلان قطبي ثقافة مضادة صاعلة. 

ويشكزا لستحالهن. أن زماننا تطبعه انعطافة في الحضارة تتسم» 
في ملامحها الأكثر تطورأء بألم كبيرء بل وبأزمة حقيقية. 

ومن هنا نفهم أن أزمة نظام النجوم ليست سمة من سمات 
الازمة الخاصة بالسینما وحسب؛ بل هي تتزامن مع إشكالية مطروحة 
في قلب الحضارة مفاذها تفتیت الاندفاع الثقافي. وربما علينا أن 
نعترف آنه» في قلب نظام النجوم نفسه. تندلع فجاة الأزمة الأكثر 
جذرية التي إذ تجعل الظلمة تخیّم نهائیا على الأسطورية الحماسية. 
سوف تودي |ٍلی تصاعد المعضلة العميقة التي تعتمل في قلب 
الحضارة. 


فاجعة مارلین 

لقد كان عالم هوليوود» بان عصره الذهبي» عالماً رائعاً لا 
نظام النجوم والثقافة الجماهيرية کانا ینقیانه. ویعطرانه» ویسبغان علیه 
حماسة. يومها لم تعتبر الطلاقات المتتالية إشارة إلى إخفاق متتال بل 
الى نجاحات متتالية» ولم ینظر لی عملیات الانتقال المتواصلة 
بوصفها دلیلا علی القلق واللااستقرار: بل علی آنها رحلات سعيدت 
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ولم ير أحد في الحفلات اليومية» كتسوية حسابات وأمسيات حزينة› 
بل كضروب لهو وتغنء, أما الانسحاب إلى دارات فاخرة فكان يعتبر 
نوعا مق العرلة المتكينة لا عام الجا کی ان ارات 
الانتحار كانت تحاط بالتكتم» والاستشفاء كان سببه الإفراط لا 
الانهیار - وفی آقصی الحالات کان الانهبار یعتبر مجرد نتيجة 
للافراط. 00 


الفاجعة الكبيرة الأولى. ترجمها موت جيمس دين » لم تعتبر 
سوى حادث طارئ (أي لا دلالة لها البتة)» وتم استيعابها على أنها 
ضرورة أسطورية. اعتبرت موتا يأتي من التخمة ولیست نتيجة لنقص 
ما. 


وبعد العام ۰1960 بدأت الة نظام النجوم. التي اعتادت تحویل 
الرصاص الی ذهب. والعلقم الی عسل. بالاضمحلال في الوقت 
نفسه الذي آخذت تنمو فیه الاشكالية العامة. عند ذاك کانت السینما 
لاشكالية التعي غاصت في عالم النجوم لتکتشف فیه التعاسة 
والعصاب «الألهة»). غير أنْ الرسالة ظلت محصورة ضمن اطار 
شبکة السیتما البانية الضقة. ومن ابطالیا جاءت جسة تفن مدعت : 
صحیح آن الامر لم يكن على علاقة مباشرة بالنجوم غير أنْ فيلم 
المغامرة لأنطونيوني» وفيلم الحياة اللذيذة لفيلليني» كشفا لنا فجأة 
عن الوجه الآخر للواقع» كشفا عن بؤس الحياة الفنيّة وعن الشجن 
المختبيء وراء ظاهرة الأعياد. وفجأة اتخذت عبارة «الحياة اللذيذة» 
معنى بالغ التهكم. وإن صخ أن ذينك الفيلمين لم يقسما ظهر عالم 
النجوم» فقد ظهر عبرهما وبالتدریج الا خفاقات» والوحدة 
والعصاب» والام الشيخوخة. فهل معنى هذا أن العالم الهوليوودي 
كان يدخل حقاً في الأزمة» ويغوص عميقاً وعميقاً فى عصابه 
الخاص؟ وبینما آن النجم کان قد اغتذی من ارك من 
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صورته فهل دقت الساعة التي يصبح فيه القرين بدلاً من حامل 
والقرين» الذي يتحدث عنه هوفمان أو دوستويفسكي؟ 
إنّ ما حدث هو أن النجمة المظفرة» تلك التى عرفت وأحبّت› 


غل لوال «اليطل"الرياضى :::والكافني الكبيرع تللق: التی, کان 
بامکانها آن تکون في أن عار" وملكة. وتلك التي» بعد أن كانت 
فقيرة ويتيمة ومنبوذة» صارت محبوبه ومعبودة في طول العالم 
وعرضه تلك التي كانت الجنس والروح معاء الشبق والعقل معا 
تلك التي بدت وكأنها تملك كل شيء. تلك النجمة» مارلين مونرو 


وان هذا الانتحار یکشف ۳ من دون مواربه ودود ادراکنا 
لمعنی الجوهري و 

+ لا حدوی للنجاح. 

* إِنْ تحت جلد النجمة الكبيرة» براءة الفتاة الطائشة المجردة 

# إن النجاح والصداقات والحبّ أمور جميعها لا تتمكن من 
تجاوز مأساة الطفولة والمراهقة. 

2 إن الوحدة تمحتبىء خلف المجد. 

# ان حقيقية شخصية المرأة المحبوبة ‏ اللامحبوية. 

ج إن اللهو يصبح عدوا للسعادة. 

* إِنْ الخواء يختبىء تحت الكثافة. 


* إِنْ تعاسة العیش موجودة دائما وان کانت مقتْعة. 
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* إِنْ الطموح غير المتحقّق هو المأساة. 

* وإِنْ خلف الابتسامة المتفجرة مكمن الموت. 

وهذا الموت الذي يذهلناء نحن الذين كنا نعتقد أننا نفتقر إلى 
أكثر بكثير مما تفتقر إليه مارلين مونروء هذا الموت الذي يسحقناء 
نحن معشر الملایین» الذین کنا مستعدین» لو کنا نعرفها لأن نحبها 
وآن نعبدهاء ذلك الموت هو الذي كان يدق ناقوس نهاية نظام 
النجوم. ذلك الموت شكل العنصر الطبيعي الذي نزع الأسطورت 
والثغرة التي منها تدفقت الحقيقة: لم تعد هناك نجمة ‏ نموذج» لم 
يعد هناك آولمب سعید. 


آحیا النجوم. فتماماً كما أن آلام جيمس دين قد أعطته طابعاً حقيقيا 
کبطل للمرا هقةء ها هي آلام مارلین مونرو ستجعل منها» لا آخر 


نجوم الماضي و حسب »© بل و نحمه من دون نظام النجوم. 


البطل الإشكالي 
نت اي 00 0 حياته حلا وانما ل 
بطلتق فی سماء لا سورد و اد ey‏ تا لضخم؛ 

يسعى ليندمج في السينما الإشكالية» والأفلام هي التي تتوضل إلى 
اعطاء السينما الثانية طابعها الاشکالي : في الوقت : نفسه الذي تحتفظ 


(2) في الوقت نفسه تقریباً في فرنسا حاولت بريجيت باردو التي يشبه مصیرها مصیر 
مارلین آن تنتحر هي الأخری» ولم تنجو إلا بفعل الحظ هي أيضاً كانت الأجمل والأكثر 
تدللاً. وانتزعت بحركتها خمار النشوة التابع لنظام النجم. 
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فيه» من آثار الها الاولی بالطابع الاستعراضي ‏ الأسطوري» 
وتلك هي الأفلام المتميّزة» التي تزدهر فيها النجوم المعاصرة لنا. 
صور ممجدة» وتجسيدات معينة» ورموز لما یسمی البحث عن 
الذات الحققية. 


إن النجم يعاني آکثر فاکثر» علی الشاشة وفي الحياة (في 
الصورة التي تعطى عن هذه الحياة). وفي صورته عير المنحطه 
یجسد الجسم انه یجشد البحث المنشود: البحث عن الحياة 
الحقيقية , البحث عن حقيقة الحياة. 


من المؤكدء وكما ذكرنا سابقاء أننا نشهد»ء فى العهد الجديدء 
و لا دة نجوم ملحمیین» وأبطال يعيدون إلى آذهاننا أبطال نجوم 
السینما الصامتة. ولکن من بین النجوم الذکور نلاحظ آن ورثة 
جیمس دین. الابطال المراهقین الذین صاروا بالغین من آمثال 
مارلون براندو» هم الذین ما زالوا یحتفظون ببقایا اضطراب في 
داخلهم. وفي الختام تحتل يمسن دين ومارلين :موترق التخمیر 
النموذجین للمرحلة السابقة» هما کذلك النجمان النموذجان للمرحلة 
الحالية: جيمس دينء او بطل للمراهقة. ومارلین مونرو» بطلة 
الانوثة الجدیدة. وهذه الميزة الاخيرة قد لا تبدو واضحة علی 
الاطلاق ولکن لنفکر في الامر: ففي مجتمعنا هذا حیث یتوق 
الرجل إلى أن يحقق نفسه في لنجاح: نلاحظ ان المرأت من مدام 
بوفاري الی مارلین مونرو» تسعی لتحقیق ذاتها في العیش. العیش 
أي الحت أي العلاقة مع الاخر یتخذ في مجتمعنا الحالی حجما 
أكبر بالنسبة إلى المرأة منه إلى الرجل. ففي الوقت الذي لاينتحر فيه 
أي نجم ذكر (إلا في حال إخفاقه في مهنته)» تنتحر مارلين مونرو. 
وسط نجاحها الاجتماعي» بسبب إخفاقها في نمط العيش. 
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وعلی هذا النحو یکون جیمس دین ومارلین مونرو» التجسید 
المراهق (بالنسبة للأول)» والتجسید الانثوي (بالنسبة ٍلی الثانیة) 
لعملية البحث العسیر عن معنى وحقيقة الحياة» والتواصل. والعلاقة 
لسليمة الصحية مع الآخر. فبعد جيمس دين ستسجل ثقافة الشبيبة 
انفصالاً عن ثقافة البالغين» بحيث إِنْ تشعباتها الأكثر حيوية ستتبلور 
في ثقافة ‏ مضادة. وبعد مارلین ستقدم المراة بدور تاريخي مؤثر في 
الحضارة بشكل خاص ما يتعلق بحركات تحرير المرأة. ويمكننا أن 
نقول» بشکل آو باخر» ان حركة الشبيبة وحركة تحرّر المرأة هما 
اللتان تحفزان» من الخارج» ولادة النجم الجدید. وهذا النجم 
یختلف عما کان علیه آیام نظام النجوم» یلعب دورا ثقافیا دامجك 
فهو في الواقع لا يقوم بأيّ دور احتجاجي آو مفکك. ولا یحملن 
على أي حال إلى أية صورة حماسية» بل آصبح مجرّد شاهد على 
نفور» على إشكالية» وعلى بحث عن ذات أو معنى. 


النجوم من دون نظام النجوم 

مما لا شك فيه أن نظام النجوم لم يلغ بكامله: فالدعايات 
والعقود والعروض لا زالت قائمة. بل ويمكننا القول أن عناصر نظام 
النجوم كلها لا تزال حيّة. الا آنها لم تعد متضافرة متضامة ومقننه » 
فنظام النجوم کنظام یعدل ااه بسي لبو سني لصفي 
الاقتصادي بل ايضا على الصعید الاسطوری» مصی وانقضی. ونظام 
ففي السينما تأتي هذه النماذج من موقع آخر: فأبطال «إيزي رايدر» أتوا 
من الثقافة - المضادة للشبیبت ولم يكن نظام النجوم هو الذي صممها. 
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يمكن للنجم أن يكون من الآن فصاعداً مثلاء ورمزا. 
وتجسداء لكنه لم يعد الصورة الرائدة التنويرية والرسولية لحضارة ما. 
فالنماذج تعذدت » بل هي تنتشر في الثقافة الجماهيرية (الصحافة» 
المجلات» التلفزيون» والدعاية)» انتشارها فی الثقافة المضاده. ان 
بامکان السینما آن تنقل الثقافة» وتعزّز من شأنها - لکنها لم تعد تنتج 
إلا فنا وان ما زالت تعکس آموراً مثل: النجم المعاصر یعکس 
ویجسد تیار الحضارة الجدید» والافاق والاشکالی. وعلی هذا النحو 
نستنتج أن انحطاط نظام النجوم يتزامن» بشكل ما» مع انحطاط 
الدور السو سو لوخ اللسيتهنا ». فالسثماء: مد أن تو ات زغامة ‏ الشافة 
لجماهيرية. تحولت اکثر قأکثر (لی ظاهرة جمالية. بتعبیر لخر إن 
دورها الجمالي حل محل دورها الاجتماعي - الثقافي. 


اما النجوم فمستقرون. صحیح آنهم لا یغطون سوی جزء من 
السینما. في زمن اتساع قطاع السینما من دون نجوم. صحیح ان 
النجوم فقدوا دورهم السوسيولوجي البارز. الا آن تفریغ النجوم 
بتجدد دائم. لن یخلو عالم السینما من شخصیات ساحرة تستثیر 
المحاكاة» والحلم والحب. ولن تفنا التماهیات العميقة وعملیات تنقل 
الروح بین الصالة والشاشة لن تغیب ابدا. 


بل وآکثر: فحتی السنوات الاخيرة کان النجوم یستهلکون 
ویهلکون خلال عصرهم. كان الناس بحیون مارلین دیثریش أيام 
مارلین دیتریش» وجین هارلو آیام جين هارلو» وریتا هایوارث. آیام 
ريتا هايوارث» ومارلین مونرو آیام مارلین مونرو - لکن نجوم 
الماضی سرعان ما سکنوا النسیان وطمسهم الزوال» نسوا ولم تعد 
ذکراهم تبعث لا علی الابتسام. .. 


تقوم مهرجانات لافلام غریتا غاربو» ولافلام مارلین (دیتریش ومونرو 
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علی السواء). لأ شك فى أن غهذا اها يكون قن مانت مين لا نيا إلا 
من الموقع الجمالي. غير أن ما يزال حياء إنما هو بالتحديد ذاك 
الذي بامکانه آن یواصل العهد» تمعن تن عطره وسعجرهة .. 
وجوهره. 

لقد ولی زمان بجوم الماضي الكبار. ولکن: في للحظة التي 
يموت فيها نظام النجوم» ها هي النجمة التي کان یعتقد آنها ماتت 
أيضاء تستحوذ على ذلك البقاء الذي يطلق عليه في الفنّ إسم 
الخلود» فغاریو» ومارلین دیتریش ۰ ومارلین مویرو» صار لهن 
تجتن «الستوات» الضوكة: 
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ملاحق 


الهزلي والنجم 


1 - «البلهاء»۲ 

آشیاء کثيرة حصيفة قیلت من حول فیلم بورت دي لیلا. ولقد 
لوحظ بشکل خاص کم آن رینیه کلیر بقي آمیناً للتقالید «الفرنسیة» 
وبقي آمینا مع ذاته» إذ دفع شخصياته من «الرفاق الطيبين» إلى 
الاكتمال بشكل نهائي في شخصيّة جوجو. إذا كلير تبدو أوضح من 
آي وقت مضی هنا. تبدو عفصية آکثر من آي وقت مضی. وهذا 


‌‌ 


r‏ هناك اسا ار بورت دي ليلا هو أول فيلم 
«نمطي» فرنسي» يقع تحت تأثير إيطالي «نمطي» بكل وضوح» وهو 
تأثير آتِ من شخصية جيلسومينا في فيلم «الطریق». اننا نعرف ان 
هم جيلسومينا الأساس هو «أن لا تكون غير مفيدة»» ونتذكر بالطبع 
سرورها حين يكشف لها «المجنون» أن حتى البحصة يمكن أن تفيد 
في شيء ما. وجیلسومینا تبرهن لنفسها وتبرهن للکون کله» على 
«فائدتها». إذ تکرزس نفسها وحیاتها لوحش سوف يدفأ قلبه» فى 
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La Nef (1957). (1) 


195 


جفاف ذلك النبع برحيلها. 

جوجو» وتماما مغل جیلسوفینا؛ يعتقل نفسه غير مفید» ویرید 
أن يكون «مفيدأ». وهو مثل جيلسومينا بسيط العقل» يرفضه الجميع. 
ويحتقرونه. وأيضا هو مثل جيلسوميناء یتمرکز ما لدیه من حب على 
ارا لااتات وها اا بجو عاق فة الا هو ن 
«كرامته»» على «فائدته» (وهذه الکلمة تستخدم هنا مرات ومرات 
كما حالها فی (الطریق»)» بعفضل حب منژه وشامل (خال من البعد 
الجنسي کل الخلوّ)ء يكنه لكائن «لا يستحقّه أبدأ»» تبعاً لما تمليه 
معايير الأخلاق السائدة. 


فضلاً عن ذلك» يبدو لناء في ضوء شخصية جوجو هذه 
جوجو الذي هو ام لجیلسومینا (وبالتاکید إن لزي كاله أذ ثمة 
ميلا هنا للخلط بين ضواحي الواقعية الجديدة الايطالية وضواحي 
الترغة الطبيعية - البوسوية الفرنسيت مهما کانت هذه عن تلك مختلفة 
کصورة (هذه تفْضل آن تصور فی الاستدیو» وتلك فی الدیکورات 
الطبيعية)؛ ومن الناحية البسیکولوجية (من يا ترى فكر في مماهاة 
الطرق المبتلة» في رصیف الضباب. ودیدیه دانفیر من ناحیق بتلك 
التي في معجزة في ميلانو والطریق من ناحية انية» مع آنها هي 
نفسها :داتما؟): 

هكذاء إذا لن يكون ثمة تناقض بين أن تكون «الأكثر فرنسية 
بین المخرجین الفرنسیین». وآن تتلقی تا ایطالیا. توق أفلم يكن 
ثمة في تحت آسطح باریس و14 یولیو» ما يشبه الصدی الزاعق لفن 
کورت فایل وبریخت؟ وکلیر نفسه آفلم يكن متمتعاً بعدوی الحسّ 
الأنغلو - ساكسوني النمطي» المتعلق بالأشباح (كما في شبح للبيع 
وزوجتي ساحرة)؟ ان المعاییر الوطنية غالباً ما تکون آکثر قابلية 
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للاستخدام بالنسبة للاعمال المسلسلت منها بالنسبة إلى الإنجازات 
الأصلية. ورينيه كلير» الفرنسي جدأء هوء بالتالي» واحد من أفضل 
المخرجین الل وا و المعروفين! اا مع بورت دي 
ليلاء فانه یبدا علی الارجحء مسارا مهنیا «اٍیطالیا!. وهکذا؛ علی 
عکس الحکم المسبق المنتشر بوفرة: في آغلب الحالات في 
السيتهنا»: تكون: العادية المسعدلة وطنيةة: اما الموفية ففكون 
كوزموبوليتية. فابكوا إذآ يا أمثال سادول وبارديش! 


المتسوّل محسناً 

غير أن ثمة ما هو أكثر من هذا: إن «الأبله». الذي نجده بطلا 
مرکزی منذ عقد من السنين» في عدد من أفلام الواقعية الجديدة 
الإيطالية» (توتو ایل بونو في معجزة في میلانو» المجند الأميركي 
الاسود في باییزا. ومن دون ورع» وجیلسومینا والمجنون في 
الطریق) یصبح في بورت دي ليل» بطلا مركزياً لفيلم طبيعيّ 
بسوي فرنسي» مقللاً في طريقه من شأن شخصيّة الخارج على 
القانون (سواء آکان هاربا من الجندية آو مغامرا آو فتی شریرا آو 
مها 

ونحن اذا ما بحثنا عن جذور هذا الابله - البائس» والبائس لانه 
فقیر» شرید. صفر في المجتمع «آبله» بالمعنی الدوستويفسكکي 
للکلمة لانه بريیء» بسیط العقل» طفولی. لا علاقة له بالجنس 
متام مداهه آمام دص شارلی ثم» فیما وراء الخیال 
السینمائی» آمام شخصیات بسيطة العقل نجدها لدی فولکنر 
رانا 


فان وسَعنا داثرة البحث آکثر» وآخذنا الابله فی تصوره العریض 
كبريء سوف یطالعنا کل الابطال الهزلیین» وکل الاطفال الأبطال 
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في الأفلام» وسيبدو لنا حينئذٍ أنْ الابله. إذا ما استثنينا النجم الشاب 
(الفتی الاول) الكلاسيكي. إنما هو مع المغامرء واحد من 
الشخصیتین الاساسیتین» في الفیلم الغربي. 

وذلك لاأنه پرکز الاحتیاجات الجوهرية علی ذاته: انه یلعب 
دور کبش المحرقة والضحية - القربان» و«حمال الأسى»» وفي 
الحالات الأكثر دقة وصفاءء سنجده قد کف عن أن يكون ولا 
ليصبح عاطفياً مؤثراً وأخوياء ومتألما إلى درجة أن يصبح معها حملا 
أسطوريا (كما حال جيلسومينا وتوتو إل بونو على سبيل المثال). في 
مثل هذه الحال يكون البريء حامل إنجيل حبّء بالكاد مصاغ 
باكتمال» لکنه واضح جلی؛ آما استشهاده وفداژه کضحیّة فيكون 
لهما طابع غفرانی. في مجموعة الأبریاء» یبدو لنا الابله - البائس آو 
البسوی. الحالة الاکثر غرابة دون ریب : فالحال ان لدیه موهبة إثارة 
المشاعر حتی في آعماق البائعین» والموظفین والصناعیین والضباط 
والمستخدمین» وغیرهم من الناس الذین لا یستشعرون عادة سوی 
النفور والخوف من کل شارلو وجیلسومینا» وجوجو وأخوتهم. في 
الحياة الحقيقية. غير آنْ ثمة معجزة تحدث هنا: ان کل هولاء 
البورجوازیین الصغار الذین یبتعدون بانظارهی خارج الصالات» من 
آي متسوّل یلمحونه» یمکنهم آن یکونوا» بفضل سحر التماهي 
ذلك المتسول نفسه علی الاقل طوال ساعة ونصف الساعة من 
الزمن. بل ان أصحاب الثياب الفاخرة» عابری الشانزیلیزیه قد 
يحدث لهم أن يتحولوا إلى أمثال جوجوء طوال أسابيع عرض 
الفيلم. ويا لها من عملية استثنائية غريبة تلك التي توقظ جوجو 
المسمّر في عمق أعماقناء من دون أن نكون قد لحظنا له أي وجود 
من قبل علی ال طلاق. ۱ 

وما هذا. فی راا لآن خف الابله البوسوي» تستثیر 
ظاهرة مزدوجة. فالأبله بو صفه تا يطهرنا من نزعة الشرّ الكامنة 


198 


لدینا؛ انه یوقظ بالتخاطرء براءتنا المسجونة داخل شخصيتنا 
الاجتماعية؛ إنه مثل روح - کلبة» تلحس القذارة عن روحنا (فنشعرنا 
أكثر نظافة وضياء بكثير). هو كبائس» يتوجّه نحو خلق إحساس 
قوي» بشکل استثناتي » لدى ذاك الذي لم يكن قد عرف البؤوس في 
حياته أبدأً.. لكنه يحس بنوع من الحنين إلى البؤس. فالحال أنْ ابن 
أبيه المدلل لیس الشخص الوحید الذي یحب آن یلعب دور 
المفلس. فهناك أيضاً الأب نفسه الذي يحلم أنّه متسوّل بنفس 
الإلحاحء الذي يحلم يه هب انه ليو يود 

السينما هي القابلة القانونية لهذه الأحلام جميعاً. وأكثر من 
هذاء إِنْها تجسّد لتلك الأحلام وجهها. وعلى هذا النحو نجد الغنيّ 
الذي کان یرغب دائماً في آن یکون فقیر - لا.. لیس فقیراً تماما 
بل فقیر بشکل آسطوري» علی طريقة شرید السینما الاسطوري. 
نجده يعيش » حياة المتشرد بالواسطة. وفی هذا المعنی نری كيف أنّ 
البوسوية (التی لها معان آخری ویجدر بنا الا تسین هذا)» قستجیب 
إلى حنین کبیر يعتري غیر البائسین» سواء آکانوا بورجوازیین کبارا أو 
صغارا. وانطلاقاً من هنا ندرك كيف آن الابله - البائس» كما حال 
الطفل ۰ كما حال الشرّيد (ولکن لیس عملياً» كما حال العامل الذي 
یعیش هو» داخل أطر اجتماعية» وليس داخل الحرية الأسطورية 
للمقيم في خارج هذه الأطر)ء كما حال المغامر» وراعي البقرء 
ورجل العصابات والمكتشفء فهؤلاء جميعهم يمثلون سينما 
اجتماعية سلبيّة» لكنها إيجابيّة حلمياء تنتمي إلى حضارة بورجوازية 
وإلى جمهور من البورجوازيين الصغار أو الكبار. 


لا شك في أن من الأسهل بالنسبة إلى المتفرج أن يتماهى مع 
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تتوسّع المسافة الفاصلة عنه بشكل متواصل» من طريق الضحك 
بوصفه تفريغاً كهربائياً. ولكن» في الکلام علی شارلی في متابعة 
(الطریق». نصل» بعد اجتیاز الحدود. إلى «بورت دي ليلا». وهناء 
في هذه الحال الأخيرة» نجدنا آمام آبله لم یکتمل» طالما أن الفیلم 
ینتهی علی خاتمة نصف - سعیدة نصف - تقلیدیة» ولیس على دمار 
بطاول جوجو. 


غير أن جوجو نما هو مع هذا. وفي عمق روحه آبله 
صوفی. بائس. آبله من طریقه ومرة آخری هنا. تعکس الشاشةت 
تللك نسي ol‏ نالو 
الذي ينعم على الآخرين بالإحسان هنا. 


2 شارلو الغامض 

يعتبر النجم نتاج جدلية الشخصية : ممثل ما یفرض شخصيته 
على أبطاله» ثم يقوم أبطاله بفرض شخصيتهم عليه؛ ومن هذا 
لتزاوج يولد كائن هجين» هو النجم. 

يعني هذاء بالطبع» أن الممثل يحمل معه رأسمال شخصيته 
الخاصة: ولقد سبق آن رآبتا» بالنسبة الی النجمة الاأئنی» آن الجمال 
سكت أن سكون :داعم مكنا بالضترورة» واا تیه وکا 
أن الجمال» كما حال الشخصيةء يمكن له أن يُصنّع تصنيعاً. 

أما الجمال الذكوري فلا علاقة له بالتبرج والماكياج وتسريحة 
الشعر والعمليات الجراحية التجميليّة» وما شابه. .. كما حال الجمال 
الأنثوي. فالجمال الذكورئ أقل 'تحددا من الجمال الأنثوي» بشکل 
عام» برهافة السمات وانتظامها وتناسقها. ولکن» من ناحية آخری 
فیما تکون شخصية النجمة الانثی. مرتبطة فقط بنمط العاشقت نجد 
النجم الذکر آکثر ارتباطاً بکثیر بمواصفات بطولية بالتحدید: ان البطل 


200 


الذكر لا يصارع فقط من أجل حبّه بل يصارع كذلك ضد الشر 
والقدر والظلم والموت. 


وإذ نقول هذاء ننتقل لنشير إلى أن النجمة الأنثى والنجم الذكر 
يمتلكان معأ مواصفات أساسيّة من الطبيعي أن يتمّ على أساسها تطوير 
مسارات الامثلة والتألیه. 


بید آن هذه المواصفات الا ساسة لا تکون حاضرة بالضرورة 
لدى فئة معينة من النجوم. وهى فئة لا يستهان بها عادة. ونعني بهم 
نجوم الكوميديا. فالأبطال الذين يجسّدهم هؤلاء النجوم يكونون عادة 
قبحاء » خجولین» برتارین» تحص اع و ی على عكس الأبطال الا رخ 
بنجوم الغرام» یعتبر نجوم الهزل بدورهم «معبودي الجماهیر». ومن 
بين هؤلاء ولد بالطبع ذاك الذي یعتبر الاکبر بین النجوم.. والذي 
كان كبيراً إلى درجة أنه خلخل نظام النجوم بأسره: تشارلي شابلن. 


ترى كيف يمكن للجمهور أن (یعبد» مهرجين وسخفاء و«أصنام 
- مضادين»؟ كيف تفرض شخصية نجوم الهزل نفسها على 
الجماهیر ؟ فأبطال الهزل هولاء هي ظاهرياًء النقيض التام للأبطال 
بالمعنی السائد للکلمة. بل ِنْ نجوم الهزل یبدون» في الظاهر 
کاریکاتور النجوم العاطفیین. ومع هذا آفلا یمکننا آن نقول ربما. ِن 
هولاء وآولئك» خارج سیاق التعارضات البديهية. نما ینهلون معك 
فضائلهم من نفس النبع الأسطوري؟ 


نعرف ان نجوم الهزل قد ولدوا من واحد من آنواع تعتبر الاکثر 
أصالة في تاريخ السينماء آنواع ازدهرت بدءا من عام 1912 - 1914 
(أول فيلم هزلي ا سينيت «كوهين في كوني آیلند» حقق العام 
72 وحتى بدايات السيتما الناطقة. علما بأنه» حتى بعد موت 
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«السلابستيك کوميدي» (هزلیات السینما الصامتة)» تمکن الأبطال 
الهزلیون من البقاء علی قید الوجود بسعادة آقل آو آکثر» تحت 
ملامح فرناندیل » داني كاي. وبورفیل .. وغیرهم. 


زن الأبطال الهزلیین المنتمین الی عصر «السلابستيك کوميدي؛ 
هم بالبداهت آولئك الذین یتلقون اللبطات علی أقفيتهم» وضربات 
العصيّء وقطع الغاتوه علی وجوههم» ناکر کا ا یوزعونها: 
إنهم بشكل أساسي أفراد مضطهدون. يطاردهم العالم كله 
ويضطهدهم في الحقيقة . وتطاولهم كل ضروب اش الممكنة. وهم 
يجتذبون النحس والمشاكل. ولكان من شأننا نحن طبعا أن نشفق 
عليهم ونحزن لآلامهم» لولا أنها تدعونا إلى الضحك. 


الابطال الهزلیون هم بالتعریف صاخبون» ساذجون وبلهاء. 
وعلی الاقل» ظاهرياًء بالنظر الی آن بلههم لا یفعل آکثر من التعبیر 
عن براءتهم العميقة. براءة تکاد تکون طفولیة» ومن هنا تالفهم ف 
الاطفال («شارلو والصبي»). 


یعتقد الواحد منهم آنه یری الخیر حیث یوجد الشر» والخلاص حیث 
الضیاع (راجع مثلا» موضوعة رجل العصابات رغم آنفه). بطل الهزل 
بري۶» ۷ يطيع اندفاعاته التلقائية. یهرع نأحية الموائد العامرة 
بالطعام» ویعانق کل ما یبدو له جمیلا. يترجم رغباته كلها فوريا إلى 
آفعال. ویقوم بلمس الاشیاء الممنوع لمسها. وکما قال انریکو بيتشيني 
(في مقال له عن شارلو في «آحمر وآسود»): «نحن نطیع وعینا؛ آما 
شارلو فانه یطیع لاوعیه». 


الحياة الاجتماعية الصغيرة. ينفض دخان سيجارته فى ثوب سيدة» 
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ويسير على طرف ردائها. .. إلخ. بل أكثر من هذا: يخرق البطل 
الهزلي محظورات الملكية الشخصيّة والعامة» (يسرق) والدين (يتنكر 
في زي قسيس ويقيم الصلاة)» ما یضعه خارج القاعدة آي خارج 
القانون. إن شارلو المتشردء. الذي يطارد بصورة متواصلة من قبل 
رجال الشرطة» يبدو مثل أبطال السينما الكبارء إنما بطريقته 
المضحكة. خارجاً على القانون. 


يتجاهل بطل الهزل الرقابات. وبراءته كطفل تدفعه إلى ممارسة 
الطيبة كما إلى ممارسة الشر غير المعتادين. هو طيّب لأنه يطيع كل 
مشاعره النبيلة» لكنه في الوقت نفسه غير سويّ. فشارلو دائما ما 
يسرق دون وازع من ضمير. بل إنه حتى قاس. بكل براءة» إلى 
درجة أنه قد يحدث له أن يضرب الفخذ المؤلم لمريض شله داء 
النقطة. 

أما «السيد فيردو»» الذي لم يعد بطلا من أبطال «السلابستيك 
كوميدي». فإنه لا يفعل أكثر من التنويع بشكل متطوّر على كل هذه 
الأمور: إنه يتحرّك انطلاقاً من نزعة لا أخلاقية بريئة» تدفعه حتى 
إلى تحقيق أمنياته القاتلة (كما حال بطل فيلم النبل يوجب). فهو. 
بكل طيبة وحب وإخلاص تجاه من يحبّهن» يقتل بوتيرة خیلائیق 
تينك اللواتي يثرن اشمئزازه. 

البطل الهزلي هو کذلك بريء جنسياًء كما لاحظ الأمر كل 
من لينتس وباركرء بشكل جيد: فهو لا يمتلك المواصفات 
البسیکولوجية للرجولة (شجاعت عزمء وإقدام إزاء النساء)» بل إنه 
يبدي» فى أغلب الأحيان» إمارات تأنّث. .. إلى درجة أنه غالبا ما 
يحدث له أن يتنكر في زيّ امرأة. وهو إذ يجد نفسه موضع تهديد 
الأقوياء» لا يتورّع عن لعب حيل دنيئة (تشارلوء فاتي). هناء إذ 
يعيش شارلو خوفا ماء يقوم بحركات إغوائية» يتلمظ. يتراقص رخوا 
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(فى المقابل نلاحظ كيف أن البطلة الهزلية تبدو بالأحرى ذكوريّة 
المظهر» وهي نهمة إلى الجنس» على طريقة بيتي هيتون). والبطل 
الهزلی أخرق عادة أمام الصبايا: (إنه لا يجرؤ على تقبيل الصبية حتى 
حين تقدم له شفتیها). ۵ 

ومع هذاء فإِنَ هذا البطل (الذي یخلو من النزعة الجنسيّة). 
غالبا ما یکون عاشقا. بید آن عشقه سام لاثه لا یقوم علی الهيمنة 
آو استحواذ الجنسیین. انه یعطي نفسه من نفسه كما الحال مع 
الحتِ الطفولی» ووفاء الکلاب. 

وفی نهاية الْمر نجد البطل الهزلی. اذ تحرکه كل هذه 
الاندفاعات» یتحرك مثل السائر نائما. فوجه باستر کینون» ومشية 
شارلو الأوتوماتيكية» إنما تكشفان فو اضر ایکا یکین ها 
إلى عالم التنويم المغناطيسي. غير أن هذا الاستحواذء الذي يجعلهم 
يقترفون كل أنواع الأخطاء الممكنة» قد يكون هو أيضاً ما يقودهم 
إلى النصر النهائي. فالبطل الهزلي» لفرط ما یخطیء وحتى بفضل 
آخطائه نفسها» بدو قادرا على الحاق الهزيمة باعدائه بل» حتی 
فادرا انشا غل !غواء المرأة التی بحت. وهکذا مثلاً نجد بورفیل فی 
الثقب النورماندی» پرید أن يسقط فى امتحان شهادة الدراسة وحین 
يطرح عليه سوال : امن هي زوجه وين السادس عشر؟) يجيب : 
ماري - أنطوانيت» مع أنه كان على قناعة بأنها كاترين دي ميديتشي. 

إن البطل الهزلي يعيش دائماً المواقف نفسهاء ويقوم دائما 
ا ا و هذا المع سیک اتقو ا افونا هد 
المجانين والمهرجين والمشعوذين الذين هو وريثهم. غير أنه قريب 
كذلك من الأبرياء الشهداء» ومن حاملاات الخبز» والیتامی » وعذاری 
الميلودرامات. براءته تنذره لمصير حامل الأسى المطهّرء ولكن على 
مستوى مضحك. وإنناء في التحلیل الاخیر؛ لنجد بطل الهزل يلعب 
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دوراً يكاد يكون مقدّسأء هو دور القربان المطهّرء وكبش المحرقة. 
ونحن نعرف أن الضحايا الأكثر فاعلية هم الأبرياء. ومن هنا نجد أن 
البطل الهزلي بريء براءة إسحاق وإيفيجيني. وبراءة الحمل المقدس. 
إنه بوصفه حامل الاسی» یتلقّی الشرور والضربات .. ولکن دائما کی 
یخدم الاخرین ویفتدیهم. آمَا درب جلجلته هذه فهي التي تطلق 
الضحکات من عقالها. الضحکات التی نعرف آنها تحرّر بقدر ما 
يمكن الدموع أن تحرّر. وفي كه أن البطل الهزلي. زذ 
يكون موضوعا لاستحواذ يتجاوزه» لا يعود يمثل النحس الدنيوي» 
بل ما هو الوجه السلبي للمقدسء أي الكائن المنجس. 


في النتيجة» إذاء إن البطل الهزلي إنما هو تنويع علی البطل 
المطهّرء الشهید حامل التوبة والغفران. آما فیما تبقی» فاذا کان 
جوهره المأساوي سخیفا فإِنْ سخافته یمکن آن تصبح مأساوية» 
مستتبعة » بالتالی» تراجيديا دائمة. ومن هنا تلك الموضوعة الدائمة 
الحضور المتعلقة بالمهرج. الذي یفرغ شحنات ضخمة من الضحك. 
کي يخفي الامه بشکل أفضل على طريقة: «إضحك إذا يا باياس!)2. 
والحال أن هذه الموضوعة تعرّي وعينا العتم للدور المؤلم في 
العمق» والذي یلعبه المهرجون. وبهذا یصبح أمثال شارلو وفرنانديل 
وريمو» وبکل سهولة. آکثر ممثلي السینما عاطفة. فهژلاء الذین 
یعرفون كيف يضحكوننا حتی ذرف الدموع هم أفضل الذين يعرفون 
کیف ییکوننا. 

في هذا المعنی» وبکل معنی الکلمة» لا یمکن للبطل الهزلي 
كذ E‏ وبالتالي» فإن النجم الهزلي e‏ 
لیس فقط لأنْ الممثل یکون مصاباً بعدوی دوره فی نفس الوقت 
الذي هو مصاب فيه بعدوی عبقریته الشخصیّ السی تحزد هذا الدور 
بما یفوق وبکثیر درجة تحدید بقبة الادوار في السینما؛ بل لأن 
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شخصيته تستثمر ذاتها في الوظيفة القربانية للبطل الهزلي. 

وهذه القداسة الخاصة التی تدوب» دون هوادة» فى الضحك 
الدنيوي» تنبنى دون هوادة أيضاًء فى القربانية التى تطاول حامل 
الأسى مضخية به. وهي» مهما بدت بعيدة عن فعل التأليه» تنحى 
أله بطريقة جدلية .. وتشارلی شابلن نفسه یکشف لنا الأمر: منذ 
سنوات العشرین» جعلتنا عبقرية شایلن نستشعر » وفی الوقت نفسه ) 
السمة المضحکة والسمة المؤلمة» فى شخصية شارلو. ومن هنا فان 
كل التطور.مة شنخصية شازلو إلى شخفية كالقيوو» سبيدو يشكل 
الحقيقى. 

وبطبيعته» یتجاهل الفیلم الهزلي» لیس بالتأکید. الاشباح 
الفیلم الهزلي ینحی في مسری تطوره. ولاسباب سبق آن آشرنا [لیها 
أعلاه» نحو النهاية السعيدة آي نحو التغاضی النهائی عن فعل 
العکس من هذا (وباستثناء» ما یحدث عند نهاية فیلم الأزمنة 
الحدیثة) یخوض فی الاتجاه المنطقی للتضحیة: یترك مکانه لاخ 
وتهجره تلك التي تحبه. اه یموت في نهاية الامر. 

ثم إن البطل الهزلي» وجزئیا تحت تأثير شارلو» یتمتع بسمة 
فروسية. فی التقالید الما - قبل سينمائية» نجد عادة آنْ التافه یقف 
كو آنا الما و الاي هت تاه و ان یط شک مت 
ديمقراطيّ کبیر» فانها تنحى إلى إسقاط دور الفارس علی البطل 
الهزلی. صحیح آن شارلو یواصل هنا تقالید الشخص التافه والعبد 
الذي یر تجف خائفا من ظله. ولكن حين يتعلق الأمر بالغرام» نراه 
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مدافعاً عن الحستاوات المهددات» ومنقذاً لهنّ. وكما يلاحظ تايلور 
باركرء يبدو شارلو مزيجاً غريباً من دون كيشوت وسانشو بانشا. أما 
داني كاي وفرنانديل ومن لف لقهماء فهم بدورهم فرسان صغار ولو 
کانوا مهرجین. 

بيد أن شارلو» في معرض اضطلاعه بدور الفارس» انما ینحی 
إلى التحول من مطهّرء إلى توّاب. وبذا يتحول من كبش محرقة إلى 
إله حبّ یجعل من نفسه قرباناً للآخر. 


عبر الحبٍ ومن أجل الحبّء سوف يقبل شارلو التضحية ثم 
يسعى إليها. وهكذا يتواصل التطور من شارلو إلى كالفيرو. دون 
هوادة» وصولا إلى فعل تدمير الذات. 


قبل ذلك في فيلم السيرك» امّحى شارلوء مسلماً إلى الآخرين 
سعادة ثم الحصول علیها بفضله. وفي آضواء المدینف ترك نفسه 
يسجن ٠»‏ محروما من النور والنهار» كي تتمکن الصغيرة العمیاء من 
استعادة بصرها. ونعرف أن شارلو یکرزس نفسه» بشكل طبیعی. 
للمرأة المصابة» العمياء أو المصابة بالشلل» للفتاة الشابة الغارقة فى 
اليأس» وللطفل الجريح إجتماعياً. وفي كل مرة يحدث أن تتحوّل 
التضحية خلاصا للاخر؛ حياة جديدة وبعثا لهذا الأخير. 


وفي مسيو فيردوء يظهر للمرة الأولى الاكتمال المدمّر الناتج 
من التضحية: الموت. أما أضواء المسرح فإنه يشهد. وبشكل 
متسام» ظهور موضوعة التوبة الجوهرية» وموضوعة التضحية» التي 
تلقي ضوءا ساطعاء بشكل تراجعي زمنياء على موت فیردو» ووحدة 
الشرّيد» وضروب السخرية وضربات العصاء التي يتلقاها كل شارلو 
في العالم» وكلّ التافهينء منذ بدايات الأزمنة. ٠‏ 


لقد كان في إمكان كالفيرو أن يعيش سعيداً مع تيري» فهي 
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تكرّر أمامه أنها تحبهء وهو يعرف هذا. إنها تريد الاحتفاظ به» غير 
أنه يجيبها: «إن عليّ أن أتابع طريقي .. إنها القاعدة». ويضحّي بنفسه 
طواعية» وعن وعي» لتحریر الشباب والحياة من فیودهما. وکالفیرو 
لا یتحوّل الی منقذ وتوّاب. الا من طریق الفعل السافل. واحین 
تبتعد الکامیرا عن کالفیرو میتا في الکوالیس» وتلاقي فوق الخشبة 
الراقصة تتابع رقصها علی الرغم من شجنهاء تبدو حركة الالة وكأنها 
تتابع انتقال الارواح». (آندریه بازان). وواضح آنْ الاأمر یتعلق هنا 
بذلك الانتقال الخاص بکل تضحية. بازدهار الحياة بفضل الموت. 
وبعطاء الذات بصورة کللة. 


وعلى هذا النحوء یبرهن لنا تطوّر شابلن النموذجي تقریبا 
على أن كبش المحرقة المطهّرء والمائل فى «السلابستيك کومیدی؛. 
يحمل في ذاته بذور البطل» الذي يقدم 9 قربان» آو لنقل حتی» 
بذور إله يموت ليخلص. ولنجرؤ هنا على استخدام كلمة إله: فشابلن 
نفسه» وقبل كتابة هذه السطور بخمسة أعوام» كان يفكر بتحقيق فيلم 
يلقي ضوءا ساطعا على تصوّرنا هذا: في صالة استعراض» يرتفع 
الستار عن ثلاثة صلبان. ونرى الجنود الرومان» الذين صلبوا المسيح. 
ويصمّق الحاضرون جميعاًء غير أن المصلوب إنما هو يسوع 
نفسه. .. واضح هنا أن شارلو/ كالفيرو» الذي يجعل العميان يبصرون 
والمشلولین یسیرون إنما كان يسير في طريقه قدماًء إنما بشكل 
غامض » نحو التماهي مع السيد ا 


إذاً فالبطل الهزلى» هو أيضاًء بطل حمّل نفسه عبء الشرّ كى 
طف الاخ وه یمتلك افقراضيا قوة آسطورية وقدسيَة. آما نحن 
فاننا لا نحبه لأنه یضحکنا وحسب. هو یضحکنا کی نحبه. 

ومن هنا نفهم كيف أنْ الهزل نما هو واحد من الطرق. التي 
تقود ٍلی سماء النجوم. بید آَنْ للنجوميّة الهزليّة مواصفاتها الخاصت 
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المحندة بفعل الالتباس بین الدنیوی (النجس) والمقدس, بين 
ا له والعاطفى: مين الا فان وا لیوا ماه سای 
تحت البطل الهزلی (نما لیس بطريقة غرامیّت بل تبعاً لاندفاعة 
آخری آکثر تعقیدا؛ وأكثر غنی علی الارجح. فللضحك في نهاية 
المطاف قوّة الجمال وعمقه. 
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اة 


آفا غاردد 2 


آفا غاردنرء البائعة الصغيرة فى مخازن «بريزوينك». الفتاة 
الأميركية التي اكتشفت في فيلم «القتلة» لسیودماك» صنعت تصنیعا 
في المطاحن الهوليوودية» غیر آنها سوف تفجر هذه المطاحن كلها. 
وللحدیث عن هذاء في إمكاننا التمييز بين مرحلتين في مسارها: 
مسار مهني عادي حتى العام 2 ومسار مهني استثنائي بعد 2. 

خلال مسارها الهوليوودي» لعبت آفا غاردنر جزئي آدوار 
الفتاة الصالحة/ السيئة» أي الفتاة التى تبدو سيئة ظاهرياًء لکنها 
كعات عند نهاية الفیلم طاهرة فى بروسها» وجزیاً ایض نراها ون 
لعبت في آفلام مثیرة. ولکن ئْمَة لدیها بالفعل» وکما الحال بالنسبة 
إلى جنيفر جونزء نكهة غير معتادة» حافلة بالشغف والحسية وبنوع 
من الغرابة» تميز شخصياتها. أما أدوارها فليست أدوارا صخية بشكل 
تام: ليس لها ذلك التوازن الدقيق بين النزعة الروحية والنزعة 
الحسية» الذي اعتادت هوليوود صياغته منذ الأربعينات. فى أدوار آفا 
غاردنر نستشعر آما وجود توابل مثيرة آکثر مما ينبفي إلى حد ماء 
وإما عنف روح هو بدوره يبدو أكثر من اللازم بعض الشيء. 


(1) تزا من مقال نشر فى مجلة : )1958 .La Nef (fêvrier‏ 
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هزت هوليوود 


في فيلم شغف فتاك (The Great Sinner, Robert siodmak,‏ 
(1949 تطالعنا آفا غاردنر ابنة لجنرال روسي تتزوج مغامرا» ليس في 
حقیقته سوی دوستویفسکي"" نفسه. وفي ماضی المحظور (لروبرت 
ستیفنسون» ۰)1951 تتحول آفا ٍلی فتاة من نیو آورلیانز» فرنسيّة 
الاصل. تدعی بربارا بوریفال» یدفعها شغفها إلى اللجوء لاسوا 
الوسائل. وفي مركب الاستعراض (جورج سيدني» ۰01951 تطالعنا 
آفا - جولي» مغنية لها في عروقها دم زنجي» تعاقر المشروب وتتنقل 
من ملهى ليلى إلى اخر. وفى نحمة القدر (فنسنت شرمان» ۰)1952 
تصبح آفا ةا من أصل اسا تدعى مارتا روندا» تعارض قيام 
اتحاد بين تكساس والولايات المتحدة الأميركية» قبل أن نراها تتحول 
لتقف فى الجانب الأميركى» بفعل اندفاعة غراميّة منها تجاه كلارك 
قاعا الإءل a‏ ناسین ها که )یی رت 
مغامر. وط ها ا تابد لها عة اة پوت یا 
ترحل مع بطل الفيلم. 
إذء في هذه الأدوار كلهاء نلاحظ كيف أن آفا غاردنر تهر 
إلى حد ماء الحدود المفروضة للنموذج الهوليوودي النمطي المرسوم 
عادة للبطلة. إنهاء في هذه الأدوار كلهاء مع استثناء وحيد» موسومة 
بطابع مثير وغرائبي» يبدو في معظم الأحيان طابعا لاتينياء مدارياء 
بل حتى زنجياً (في مرکب الاستعراض). والواضح هنا هو أن هذا 
لطابع الاثاري الغراتبي لیس في حقیقته الا تعبیراً عن أْ هولیوود 
كانت تريد تطهیر فا غاردنر من زنوجتها المضمرة (شفتیها 


(2) موضوع الفیلم سيرة علی شکل روائي لدوستويفسکي مستوحاة من روایته القامر 


. (Joueur) 
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المکتنزتین» شعرها البني. الوقاحة المائله في مللامح وجههاء 
واشراقها الحیوانی). بید آَنْ هذا التطهیر لیس سوی جزئی هنا قافا 
غاردنر» لم تحصر في الادوار - الثانوية الحضور والتی تعطی للنساء 
الفتاكات. وذلك بالتحديد لأنهاء كذلك» نتمتع بحضور E‏ سید 
آن هذا ما کمن خلف قرار سیودماك فى إغطائها دورا دوستويفسكيًاً: 
دور امراة توابة ونبیلق» هي بولین في الخاطی الکبیر . 


ولادة آلوهية 


ولکن منذ ما قبل ذلك» منذ العام ۰1948 شعرت هوليوود أنْ 
ثمة هيمنة مزدوجة لدی آفا» هي هيمنة الروح وهيمنة الجسد. آي 
تلك القوة الاسطورية التی تخلق الالوهية. وهکذا نجد آفا غاردنن 
في نزوة فینوس (۸18ء/ 0 (One Touch‏ (ولیام سیتر» ۰)1948 تمثل 
دور الالهة فینوس» وقد نزلت من جبل الاولمب» حیث وقع الرجال 
جمیعا في هواها. ولکن بما آن هولیوود. ولأسباب سبق لي أن 
حللتها في دراسة آخری. لا يمكنها أن تموضع الالهة عند المستوی 
الاسطوري للعصر الذهبي» لم يكن في إمكان هذا الفيلم أن یکون 
سوى فانتازيا موسيقية على نمط يعزى إلى لودوفيك هاليفي» وقد 
عصرنته برودواي. 

ومهما يكن في نهاية الأمر» فإن المشكلة برّمتها تكمن هنا. 
حك رتیت آنا غاردنر تتطلب أدواراً إلهيّة» بالمعنى الذي كانت 
فيه غريتا غاربو إلهة. أما السيناريوهات المكتوبة على النمط الرائج 
فلم يعد في إمكانها أن توفر مثل هذه الأدوار. كما أن نجمات حقبتنا 
هذه (وبشكل إجمالي فترة 1938 - 1940)» لم يعد في إمكانهن 
خلخلة المقاییس المتوسطة التي آقلمت مع احتياجات الجمهور 
الجديدة لفعل التماهي. 
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وفى الوقت نفسه الذي خنقت فيه هوليوود إمكانات آفا غاردنر 
ا الافتراضية. بدأت آفا غاردنر» كامرأة حتى» تحس 
بالإختناق في هوليوود.. فراحت» ندا من العام 1 وعلى هوى 
غرامياتهاء» تسافر كثيرأء معولمة نفسهاء إلى درجة أن معظم أفلامها 
باتت» ومن دون مقدمات» تصوّر خارج الولايات المتحدة الأميركية. 
وهكذا صار من الواضح. إذاًء آَْ المسار المهني الاستثنائي لافا 
غاردنر» اتخذ بداية أساسية جديدة» وكان ذلك مع فيلم باندورا 
الانجليزي. الذي حققه البرت ليفين في إسبانيا عام 1951. 


بالمقارنة مع السيناريوهات الرائجة حالياًء» يبدو لنا سيناريو هذا 
الفیلم غريبا : انه يجمع بين أسطورة باندوراء وأسطورة الهولندي 
الطاثر. هنا تبدو باندورا» المخلوقة الرائعة» مجنونة بروحها 
ومجنونة بجسدها في الوقت نفسه. آما الرجال الذین یقتربون 
منها» فسرعان ما یضحون عابدین لها. وهي في المقابل تفرض 
علیهم محناً مذهلت» سرعان ما یفرضونها هم علی آنفسهم 
ویخوضونها عشقا لها: الشاعر ريجي دیماریست ینتحر وهو ینصت 
لیها تغني. وستیفن کامیرون يرمي سيارة سباقه في البحر. (ِنْ عشاق 
باندورا یتتابعون.. وهی علی آية حال» وکان هذا شيئا نادرأ على 
الشاشة. امرأة تحت 2 الحب» بل تسعى إلى ممارسة الحت. 
بید آنها. وعلی شاكلة دون جوانء تعرف أن أيا من مغامراتها لن 
يروي ظمأها. ذلك أن ما تسعى إليه إِنْما هو الحبّ المطلق». الحبّ 
المستحيل. الحبّ الذي يستحيل تحققه إلا في الموت. وانطلاقا من 
هنا نراها تلتقي بحاراً غامضاًء ليس في حقيقة أمره سوى الهولندي 
الطائرء الكائن المحكوم منذ ثلاثة قرون بأن يتشرّد في العالم» حتى 
یعثر علی امرأة ترضی آن تموت من اجله. وباندور! سوف تموت حبا 


بهذا الشیح. 
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وكما يقول هندريك,. الهولندي الطائر نفسه: «باندورا هى 
الرحم الاصیل المهد الذي منه» خرج النوع البشري عند فجر 
العالم . .. الالهة السریت التي رغبها الرجال في کل مکان وزمان . 
إذاء من «لمسة فينوس» إلى «باندورا» تحولت فینوس - آفا» من 
مواصفات الأوبريت المنجسة» إلى مواصفات الإلهة/الأم الكبيرة 
«خالقة الطبیعة» والمتجسدة بشكل رائع في الإطار الواقعي للفيلم 
الغربي» مفجرة هذه الواقعية تحت ضغط اندفاعتها الأسطورية. 


المرأة الشاملة 


مع «باندورا» حققت آفا غاردنر»ء أخيراًء ما كان لا يظهر إلا 
بحالته المجرّأة» مضمرا ومبهم في الأفلام السابقة. لقد تكشّفت هنا 
فئ امتلاء أنئويّتهاء آي - فى الوقت نفسه - فی امتلاء شغفها. وفی 
بعدها الجتسي والروحي معا بید آن هذا الامتلاء یلوح لنا ممزقاً 
حيث يبدو الانفصال بین الاحتیاجات الجنسية والاحتیاجات الروحیت 
جذریا. ما من واحد من عشاق آفا یمکنه آن یمنحها ما تحتاجه من 
الحب. آما الذي یکشف لها الحب الحقيقي في نهاية الامر فلیس 
آکثر من طیف ۱ 

وبکلمات آخری. فرنْ آفا - باندورا؛ نما هي بالنسبة الینا 
تحن معشر المتفرجین» المراة الشاملة التی تعیش فی کلیتها تیعاً 
لإملاءات الروح والجسد. إنها امرأة e‏ تحت کاخت آو آی 
وأن تشتهى كعشيقة ومومس في الوقت نفسه. بيد أن آفا ‏ باندوراء 
فیک في 'ذاقها + ی عا ی اا و والیخست, ا را 
غليل واحد من هذين لا يتم إلا على حساب الاخ ا الاي 
لا يمكن لهذا أو لذاك أن يُروى حقأء إن لم يكن في الموت بوصفه 
ال لاش ات 
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وبهذه السمات» لا تبدو لنا آفا ‏ باندوراء فقطء كنوع من 
فینوس کبيرة آسطورية - آو اذا شنتم كنوع من تألیه المرأة الخالدق 
بل هى أيضاً صورة للمرأة الحديثة الباحثة عن السعادة» وعن التجلی 
لمتزامن لروحها وجسدها في عالم لا برضي لا مذا آو لا ذاك الا 
جزئیا. وفی مذا المعنی؛ وانطلاقاً من هناه تبدو مختلفة بشکل 
حدر ين التجمانت SEND‏ 
جنسياء لكتها لا تعيش تبعاً لهواها الجنسي: فنحن لا نراها أبداً 
واقعة تحت تأثير شبقي لشخص آخر غير بطل الفيلم» حتى حين 
تكون زوجة أو رفيقة لطرف ثالث (وتلكم هي حال «جيلدا»). 
تستدعي أنجمة هوليوود إندفاعة الرجال الجنسية» بيد أنها تبقى لا 
مبالية تجاه الدعوة الجنسبة التى تستثيرها. إنها منذورة فقط للبحث 
عن حب نصف/ روحي. اا جسدي» سوف تجده في اتحادها 
النهائي مع البطل. نجمة هولیوود هي» في الوقت نفسه» روح عاقلة 
وجسد عاقل امرأة محلاة» وإلهة صغيرة «شغل البيت». أما آفا ‏ 
باندورا فهي امرأة مكتملة الروح ومكتملة الجسد في آن. إنها امرأة 
حقيقية وبطلة تسعى إلى المطلق. 

مسار مهني طويل 

بعد باندورا کان هناك ثلوج کلیمنجارو (هنري کینغ» ۰)1952 
وموغامبو (جون فورد. ۰1954 وفرسان الطاولة المستديرة («ریتشارد 
ثورب» ۰)1954 والکونتيسة حافية القدمین (ج. ل. مانکیفتش 
5 والشمس تشرق انية (1956). 

والحال أن بقدر ما كانت هذه الأفلام منخرطة كثيراً أو قليلاً في 
السلاسل الهوليوودية» كانت شخصية آفا غاردنر تبدو فيها مشتتة كثيرا 
آو قليلا. ولننظر هنا إلى فيلم فاكيرو. الذي أعاد آفا غاردنر إلى دور 
مشابه لدورها في الحزيرة ذات الموّامرة. فهنا لدینا کودیلیا ‏ افا 
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زوجة کامیرون المغرمة بريو (روبرت تايلور). إنها تحاول أن تغويه. 
لكنها في النهاية تعود إلى زوجها بعد موت ريو. ومهما كان من شأن 
هوليوودية هذا الفيلم» فإننا نعود فيه» إلى موضوعة الانفصال بين 
الحبّ المستحيل والحياة الجنسية» ولو موهنة ومقئّعة. كما أن «النهاية 
السعيدة» في الفيلم بالكاد تتمكن من إخفاء بروز الموضوعة المضادة 
لهولیوود. والقائمة على الموت الضارب - ليس موت الزوج/ العائق 
كما في جزيرة المؤامرة» بل موت البطل المحبوب. 

آما موغامبو فانه لا پرینا سوی مواصفات آفا غاردنر الجسدیت 
فیما لا یرشح من فرسان الطاولة المستدیرة. سوی حسّها الروحي. 
في موغامبو تواجه كيلي - آفا؛ السمراء الحسّية» ليندا (غريس كيلي) 
لشقراء الروحية. وفي النهاية یختار بطل الفیلم فيك (کلارك غايبل) 
أن يعيش مع آفا. وما هدا سوئ خرق لمبداً النهاية الهو لب ودية 
السعيدة» التي تفرض عادة أن تنتصر الشابة ذات الروح» علی المراة 
ذات المزاج الحار. وفي المقابل» تلعب آفا غاردنر» في فرسان 
الطاولة المستديرة. دور الملكة غینیفر زوجة آرثر التی تکن 
للقارس لانسیلوت حباً روحیاً خالصاً في جوهره» (النمط الاميرگی 
لمتعلق بالقرون الوسطی). 

إننا هناء لذا ما حاولنا آن نجمع آجزاء آفا غاردنر المورعة على 
فاکیرو وموغامبو وفرسان الطاولة المستدیرة» سنجدنا قادرین علی 
(عادة تکوین آفا غاردنر الحقيقية : باندورا. 


لقد احتاح الامر. ما ٍلی سیناریوهات مقتبسة من همنغواي 
وإما إلى ذكاء:هالكيفتشن الودود كن تعد افا غاردنن ادوارا تعر 
عنها حقاً. ففي ثلوج كليمنجاروء ها هي سيئثيا ‏ آفاء من جديدء 
على صورة باندورا المقتلعة من مكانهاء إنها الفتاة الصلبة التى تنشد 
السعادة» والتي تعرف الكثير من الرجال (هي حامل وتجهض: مم 
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أن هذا الأمر غير قابل للتصوّر في الأفلام الهوليوودية السائدة). 
لكنها عاجزة عن تحقیق الحب الحقيقي . .. وهي سوف تنفصل عن 
هاري (غريغوري بيك)» الرجل الذي يحبّها وتحبّه. صحیح آنها 
سوف تعود إلى اللقاء به لاحقاً. ولكن لبرهة يسيرة» خلال الحرب 
الإسبانية قبل أن تقتلها قذيفة. 

الغراميات المستحيلة 


يعتبر الكونتيسة حافية القدمين مع باندورا أجمل أفلام آفا 
غاردنر. وفیه یکتشف هاري (همفري بوغارت)» في مدرید» الحسناء 
المتوحشهة الشابة» ماریا فارغاس (آفا غاردنر)» فیحولها الی نجمة 
هوليوودية. وبعد ذلك على مدی مسارها المهنی» لن تتوقف ماریا 
عن إقامة علاقات عابرة. أما مع هاري فلسوف عون ثمة على الدوام 
صداقة عميقة. وفى نهاية الأمر سوف تكتشف ماريا الحبّ الذي ما 
کفت عن البحث عنه. کان ذلك حین تلتقي الکونت تورلات - 
فافريني (روزانو برازي). بید آن هذا یعترف لها ليلة الدخلة بأنه 
عاجز. وهي» لكي تحصل على طفل» ترتمي في أحضان رجل 
آخر. فیفاجنها تورلاتي - فافريني» في تلك اللحظة وینتحر. 

في الشمس تشرق ثانیة. کما في الکونتيسة حافية القدمین» نجد 
تیال اليد مما ان ني نا غاردنر وذاك الذي تحبّه: هو 
الآخر عاجز. وها هي من جديد أمام نفس الحاجة التي دفعتها نحو 
الرجال الآخرين. ولكن المنتج داريل زانوك شاء هذه المرة» أن 
يترك مجالا للأمل بنهاية سعيدة: حيث إن بطلينا هنا يريان مجالا في 
نهاية الأمرء لهدوء مذعن» وسلام للأحاسیس وانتصار للنزعة 
الروحية. 


ومن الغريب فى الأمر أنناء فى الأفلام الثلائة الأكثر غاردنرية 
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هذه (باندورا والکونتيسة حافية القدمین والشمس تشرق ثانية) لدينا 
الموقف الرمزي ذاته. حیث تطالعنا آفا غاردنر» المرأة الشاملة» وهي 
ممرّقة بين الجنس - ممثلاً بمصارع الثيران الذي يعتبر رمزاً أسطوريا 
للفحولة في تماهيه مع الثور الذي يصارعه ويقتله - والروح - ممثلة 
بالرجل العاجز (الكونتيسة حافية القدمین. الشمس تشرق ثانية)» أو 
بالرجل/ الشبح (باندورا). ومن الواضح.» في السياق نفسه. أن 
الصدفة لم تكن وحدها ما جعل إسبانيا المكان الذي تدور فيه 
أحداث الأفلام الثلاثة الرئيسية. فآفا غاردنر أَسُبنت (من أسبانيا)» 
بشکل طبيعي. لأنَ الطابع الإسباني هو آفضل ما يولف بين الشغف 
والفخر والنبل وعظمة الروح والطابع الحسّي المائلة لدیها. 

لقد انعتقت آفا غاردنر» التي صْعت تصنیعا من قبل الالة 
الهم لی ودية» انعغقت تماما کما بحنت للکاقنات الانترويدية فی 
ا اندامی و أ تعد من ال ال وس ال لالت الى 
خلقتهات. آفا. شأن تلك الکائنات» باتت آکثر انسانية من الانسان 
وأکثر جمالا وحساسية ونبلا. 

إن آفا غاردنر» في الخلاصة تستعید هالة بعض کبار النجوم 
في العصر الذهبي. وکما لدی هاته الالهات من الواضح أن الحياة 
الحقيقية والحياة السينمائية لافا تنتمیان اٍلی ذات الطبيعة. ولکن مع 
امتلاء انساني آکبر هو من مکتسبات هذه الحقبة الدنيئة التي تعیشها 
والتي تصبح فیها الأسطورة واقعا. 

وعلی هذا النحو. کان في وسع جاك سیکلیه. آن یکتب عن 
صواب» بصدد وجود تمثال آفا ‏ مارياء في الكونتيسة حافية 
القدميه" : «سوف يبقى تمثالها في المقبرة لجمالها اللازمني. 


(3) انظر كتاب فى عاصفة القرون (دءاء512 د25 107:©1 ء/ ۵:5) لکلیفورد سیماك. 
(4) أسطورة المرأة فى السينما الأميركية. 
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إن النساء الأسطوريات لم يعدن من هذا العالم. فأميركا التى ابتدعتهنّ 
عادت ومزقتهنَ وداستهنّ بالأقدام. .. أما مانكيفتش فإنّه أعاد إلى 
غاردنر كرامتها الضائعة. لكنه لم يتمكن من إعادتها إلى الحياة» . 

والحقيقة آَنْ آفا غاردنر تبدو لنا أکبر من هولیوود المتقلصة. انها 
ملكة فقدت مملکتها» وبات رعایاها مشنتین حول العالم. .. لکنهم 
ظلوا یحبون فیها جمال الاله وتمزق البطلف وامتلاء الانوثة. 
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فحظات تاويكية الحقية الذهيية 
من عصر النجوم 


9 ولادة السينماتوغراف 


5 - 1908 صياغة لغة السینما میلیبه ال غریفیث» تبقی السینما 


مب موی سس 


من دون أبطال أو بجوم . 


8 أبطال الأفلام يفرضون أنفسهم : نيك کارتر - مثلون مسرحيون 
يدخلون عالم الفیلم - «اغتيال الدوق دو عيز). 


1912 _ 1914 اول الأفلام الكيترة : كابيريا 3 ازدهار حصور الغولة 
فی السینما الدانمر کية. 


ازدهار حضور «النساء الفاتکات» فی السینما الابطالية («الدیفا» لیدیا 
بوريللي وفرانسیسکا برتيني . .. الخ). 


ماري بيكفورد تصبح نجمة. زوكور يؤسس شركة «فایموس بلایرزا. 


التحدة (تیدا بارا). 


نشي ول الاستدیوهات فی هولیوود. 
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5 نمط جدید من المثلین: سیسو هایاکاوا فی «خیانة» لسیسیل 
ب. دو ميل. شارلو يفرض حضوره راا أفلام شر که 
«إيساناي». مولد آمة» أول إنتاج ضخم أميركي (غريفيث). 

6 _ 1918 تألق السينما الأميركية. سينما الغرب (رعاة البقر) 
تفرض نفسها. 

8 1926 انطلاق الفيلم السويدي («العر بة الشبح» لسجوستروم ) 
0 انطلاق السينما الالمانية («عيادة الدكتور كاليغارى» 

2 2 2 ر كاليعارم 
0 لفاین) . 


الطليعة الفرنسية («العجلة» لابیل غانس» 1923). 


الدارعة بوتمكين (إيزنشتاين). الام (بودوفکن). آول فیلمن 
سوفياتيين كبيرين (1926). هوليوود تصبح المركز المهيمن للونتاج 
العالي. دروة نظام النجوم : رودولف فالنتینو» دوغالاس 
فیربانکس لون تشاني » جون جیلبرت والاس رید ماري 
بیکفورد» غلوریا سوانسون» نورما تالدج كلارا بو» بولا 
نيغري» غریتا غاربو. 

7 اول فیلم ناطق مغني الجاز (آ. کروسلاند). غریتا غاربو في 
لحم الشيطان (كلارنسن براون). 

9 - 1930 السینما الناطقة تصبح فناً. «هاليلويا» (كينغ فيدور). 
«تحت أسطح باريس» (رينيه كلير) . 


0 مارلين ديتريش فى الملاك الأزرق . 


1 1938 نجوم جدد أكثر «واقعية» إلفة. إيرين دان في الشارع 


الخلفي (ج. م. شتاهل)؛ كلارك غايبل وكلوديت كولبرت في 


222 


الدينة (ف. کابرا). وفي فرنساء ظهور بريجان وغابان. .. إلخ. 
أنابيلاء دائيال داریو . .. الخ. 

38 ميشال مورغان فى رصيف الضباب (كارنيه). كلارك غايبل 
وفيفيان لي في ذهب مع الريح . 

0 شابلن في الدكتاتور . 

0 1945 جان ماريه ومادلين سولونيٍ في العود الخالد (ج. 
دیلانوی). همفري بوغارت في الصقر المالطي (ج. هیوستن). 


الکبّلون (هیتشکو) شیوشیا (دي سبکا) وباییزا (روسيليني). 
فیلمان من دون نجوم. 

9 سیسیل آوبري ومیشال آوکلیر في مانون (ه. ج. کلوزو). 
سیلفانا مانغانو في الارز الر (دي سانتس). آورسون ویلز في 
الرجل الثالث (کارول رید). 

1950 بجوم الاضی اللات يصبحن غرائب متحمية: غلوريا 
سوانسون في سانسیت بولیفار (بیلی وایلدر) . 


1 افا غاردنر في باندورا (ر. لیفین). مارلون براندو في عربة 
اسمها الرغبة (إيليا كازان) . 


1952 ولادة الاما مارلين مويرو فين نياغارا (هاثاواي). 


3 ولادة السينما سكوب. أودري هيبورن في عطلة رومانية (وليام 
وایلر). الان لاد في شين (ج. ستيفنس) . 1 


4 غريس كيلي في «إمسك حرامي» (هيتشكوك) . 
5 جيمس دين في شرقي عدن (كازان) وثائر من دون قضية (ن. 
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راي). مح مارتي» وهو فيلم من دون بجوم عوده انطلاقة 
السينما المستقلة فى الولايات المتحدة. 

1956 ولادة أسطورة جيمس دين. 

1958 فيلم العشاق . 

9 ليز تايلور تشغل صحافة العام في حدادها على زوجها آنذاك. 
بلموندو في «على آخر رمق». صوفيا لورين الى المنفى مع 
دون جوم يطلق مسار جان ‏ کلود بريالي. 

0 موت كلارك غايبل. زواج ليز تايلور ‏ إدي فيشر. مارلين 
مونرو في المنحرفون. بريجيت باردو في الحقيقة. موت جيرار 
فیلیب. «الغامرة دولتشی فیتا» . 


1 موت غاري کوبر. بدایة تصویر کلیوباترا. مرض لیز تایلور. 
یاس برجیت باردو. انطلاقة کلودیا کاردینالی. العام الاضي في 
ماريتبادء أول تجليات «سينما ‏ الحقيقة» (إدغار موران ‏ جان 


روش). حكاية الحى الغربي» 


لورانس العرب . 
3 أيار الجميل (كريس ماركر). الفهد (فيسكونتي). 
5 بيارو المجنون (ج. ل. غودار). زوربا اليوناني (كاكويانيس). 
6 برسونا (برغمان). بالثازار (بريسون). 
7 بلو آب (آنطونیونی) 
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وكلوديا كاردينالى. إيف مونتان فی «2». اا رایدر» یعلن 
انطلاقة الثقافة ‏ المضادة فى السينما التجارية. ساتيريكون 


(فلليني). 
1 يا ليوم الأحد اللعين (ج. شليسنغر) 


2 انطلاق تويغي. جين فوندا تنال الأوسكار عن تمثيلها دور 
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ملحق المترجم 


لم يكن المشهد غريباً فقطء بل كان فريداً أيضاً. فمنذ الجنازة 
شاه ال و يوالع لا تال هو نود 
آو اللواتي انتحروا خلالها» لم تشهد عاصمة السینما. في ذلك 
الحین جنازة بمثل تلك الضخامة. والاأغرب من هذا أن الجنازة 
كاه لامرأة لا لرجل. وقلا کان الا هتمام نموت امرأة فى هوليوود 
يصل إلى هذا الحد. ثم إن الراحلة لم تكن سنها لتتجاوز الستة 
والعشرین عاما»: آأي السن. التی کانت الهولیوودیات اعتدن آن یبدآن 
فيها نجومیتهن » لا آن پنهینها. ولکن لان الجنازة» في ذلك الحین » 
كانت جنازة جين هارلو» لم یستغرب آحد ضخامتها ولا كم 


كانت جين هارلو تعتبر نجمة النجمات فی السینما الاميركية بل 
القنبلة البلاتينية» على رغم اا ا ا کک م اعات 
مئات الملایین في العالم» من خلال أفلام قد تكون قليلة العدد نسبيا 
لكنها حقّقت نجاحات كبيرة» وأيضاً من خلال ألوف المقالات› 


والروایات وحکایات الحتٌ التو راحت تروى عنها. 
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إذآء هذا كله كان يبرر ضخامة الجنازة في ذلك اليوم 
الهوليوودي الکئیب. والحال إن الجنازة لم تكن ضخمة فقط» بل 
كانت ذات إخراج أقل ما يمكن أن يقال فيه إنه هوليوودي: في الليلة 
الفائتة كان وجه الراحلة قد وضع بين يدي أفضل خبراء التجميل. 
وتزيين الشعر في هوليوود» وهؤلاء لم يألوا جهداً لجعل الوجه يتألق 
ببریق وجمال استثنائیین. آما جثمان جین هارلو فلف بکفن من 
الموسلین الوردي (لونها المفضل في حیاتها) تحت غطاء من 
المخمل الأسود الثمین. آما الجماهیر الغفيرة» التي أمّت الكنيسة 
حيث أقيمت الصلاة» فراحت تدور حول الكنيسة إذ لم يسمح 
بالدخول الا لالفین وخمسمائة شخص تم اختیارهم بعناية من بین 
کبار هولیوود» وفي مقدمهم النجوم والمخرجون الذین عملت معهم. 
ومؤلاء يها تجلنيوا :وسطظ القاعة آلممته فصن زا کر من ساعة 
لجانیت ماکدونالد» احدی آکبر مغنیات الأوبرا والبلوز في ذلك 
الحین وهی تنشد بشجن آغنية حب هندية وهی واحدة من آغنیات 
الفقيدة المفضلة. وهذا الاحتفال جری نقله علی الفور إلى الخارج 
غبر :مكيرات حبوثة ارت في المناطق المجاورة» مشاهد هستیریا 
جماعية» لم تكن هولیوود عرفتها منذ رحیل فالنتینو» ولن تعرفها 
لاحقاأ إلا لمناسبة رحیل نجوم من طراز جيمس دين وألفيس بريسلي. 

كان احتفالاً لم تحلم به جين هارلو نفسها. لكن هذا لم يكن 
كل شيءء إذ إِنْ أسطورة هذه الفاتنة البلاتينية لم تنته عند ذاك الح 
بل واصلت حضورها بعد رحيل صاحبتهاء في العام 1937» إلى 
درجة أنْ العام 1965 وحدهء شهد تحقيق فيلمين في هوليوود عن 
حياة جین هارلو. آحدهما من بطولة کارول بایکر. 


فما الذيی» فی حياة جین القصيرة ومغامرتها السينمائية السریعتف 
كان يستدعي کل مذه الاثارة؟ 
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لا شيء تقریبا. لا شيء استثنائیا اللهم الا کونها ظهرت بسرعة 
في فضاء النجومية الهوليوودي ورحلت بسرعة لتصبح النجمة 
الاصغر سنا التی تفقدها هولیوود. والحال ان مکانة السینما فی حياة 
الناس  E‏ النجوم في حياة السينماء يمكنهما أن لسرا ما 
حدث. حتی وان عجزتا عن تبریره. ومن هنا لا تزال هولیوود 
تتساءل» حین تتذکر تلك الصبیة» عما آنتج تلك الحال من الجنون 
الجماعي یوم موتها ولماذا بکت هولیوود کلها بکاء من الصعب آن 
نقول اليوم إنه كان يشبه بكاء التماسيح. 


حين ماتت هارلوء إثر مرض لم يمهلها طويلاء وكان من 
سرعته أن جعل كثيرين يرون غموضاً كبيراً يصعب تفسيره في ذلك 
الموت» كانت لا تزال في ربیع عمرها هي المولودة في العام 
1. ولئن كان قد روي عن معظم النجمات الفاتنات أن ما دفعهن 
إلى الفنّء آوّ الأمرء كان الفقر أو التفكك العائلى أو كونهن 
احالف الإن فسان هارن لسعو ل يه فو ۱۳| 
آميركية آصیلت ولدت فى مدينة کنساس في ولاية ميسوري لاسرة 
موسرة وأب يعمل طبیبا. وحتی طلاق والدیها. وهي بعد في مقتبل 
العمرء لم يؤثر عليها كثيرأًء إذ نجدها تلتحق بأمها في لوس 
أنجليس. ثم حين تزوجت الأم من جديد عهدت بطفلتها إلى عائلتها 
التي کانت موسرة آیضا. غیر آن جین التي بدت مشاکسة ثاثرة منذ 
طفولتهاء ما ٍن آلحقت بمدرسة ثانوية حتی آعلنت آنها لا تستسیغ 
ذلك النوع من التعلیم وفرّت من المدرسة. ثم من العائلة برفقة 
تری یکبرها بسنوات عدة اسمه تشارلز ماکغرو. وکانت في السادسة 
عشرة حین صارت «مس ماکفرو». ولکن» بعد عام واحد من 
الزواح» بدأت تسأم حياة الاستقرار آیضا. وهکذا. علی سبیل تزجية 
الوقت والترفیه عن نفسهاء ولانها مع زوجها الشاب كانت اختلطت 
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بأوساط السينماء رأت أنْ في إمكانها أن تظهر شبه كومبارس في 
فیلم آو فیلمین» شرط آن 5-0 ثیاباً بالغة الأناقة وغالباً وردية اللون. 

والحقيقة أن ذلك الظهور العابر لم يكن من شأنه أن یفلت من 
ملاحظة «صائدي النجوم» في هوليوود. ولأنها كانت موضوعا قابلاء 
لم تقل لا لأول طارق بابها. وهكذا وجدت نفسها تمثّل» وهي بعد 
في السابعة عشرة» إلى جانب الثنائي الفكاهي الشهير في هوليوود في 
ل الحین لوریل وهاردی. ۳ كان لا كم ابد هيوز أن 
يلحظها. .. ومنذ تلك اللحظة» لم يعد يفصل بينها وبين النجومية 
له لیر ود ۳ فاصل. 


خصوصا أن هوارد هيوز تولى بنفسه» وهو المنتج والمغامر 
والطيار المعروف» إخراج الفيلم الذي أراد أن يطلقها من خلاله» في 
حملة دعائية لا سابق لها في تاريخ هوليوود. وسيكون من أول 
شروط ذلك الانطلاق تغییر اسمها من هارلن کاربنتییه» إلى جين 
هارلوء إضافة إلى طلاقها من زوجها الذي لم يكن أصلاًء جدياً في 
تعامله معها. واستجابت للشرطين» فكان فيلمها الكبير الأول «ملائكة 
الجحیم» الذي حصد من النجاح ما لم يكن يحلم به أحد. 


فإذا أضفنا إلى هذا النجاح الجماهيري نجاحاً کبیرا حققته في 
فيلمين تاليين» آمعنت فیهما ظهورا بلون شعرها البلاتيني» وثيابها 
الكريرية" اليتق وابتسامتها الطریة» یمکننا آن نفهم کیف آن فرانك 
كابراء الذي کان من آصحاب آکبر الاسماء فی هولیوود وقتئذ» ابتعد 
عن توجهه الاجتماعي لیحقق فیلماً مثیراً من بطولتها آسماه «الشقراء 
البلاتينية»» وجعل موضوعه كله يدور حولها وحول جمالها. 
في ذلك الفيلم» كما في الأفلام التي سبقته» ظهرت هارلو 


6 


مبتسمة وذات حيوية استثنائية» ظهرت مثيرة إلى أبعد حدود الإثارة» 


230 


وبريئة أيضاً في نظراتها وحركاتها. .. وكان هذا كافياً لاجتذاب 
جمهور اعتاد عن صورة المرأة الفتاکة» السوداء الشعر المقطبة 
الجبين» المتآمرة ضد الرجل باستمرار. مع هارلوء وجد فاتنة من نوع 
آخرء من نوع جدید» آوروبي وغربي» يطمئنه. وهكذا ما إن حلت 
بداية الثلاثينات حتى أصبحت جين هارلو فاتنة الجماهير ونجمة 
النجمات. وهو أمر لاحظه مسؤولو شركة «مترو غولدن ماير)ء 
فاشتروا عقدها من محتکر جهودها حتی دلك الحین هوارد هیوز» 
وراحوا یطلقون حملة دعائية جديدة. کانوا یعرفون اصلاً آنهم لیسوا 
في حاجة إليها. أما جين فإنهاء ما أن انتهت علاقتها بهاورد هيوزء 
حتی أحست أنها فى حاجة إلى رجل «يحميها»» فكان أن تزوجت. 
صيف العام 2 من بول بیرن» آحد مساعدي آرفنغ تالبرغ في 
«مترو غولدين ماير»» وعلى الفور» سرت الإشاعات بأنْ الرجل الذي 
تبلغ سنه ضعف سنهاء عاجز جنسياً. ثم قيل إنها تزوجته لهذا 
السبب» وبدأت الآلسن الهوليوودية الخشنة تلوك سمعتهاء وتزعم لا 
مبالاتها بالجنس! 

لكن هل كان يمكن لأحد أن يصدق مثل هذا القول عن فاتنة 
الفاتنات؟ 

أبدأء بالتأكيد. ومع هذا أثيرت علامات استفهام كثيرة وجدية 
حین وجد الزوج المسکین منتحرا في صالة حمام منزله» بعد ثلاثة 
آشهر من الزواج. لکن الحقيقة آن آحدا لم یبال به. ففي ذلك الحین. 
كانت هارلو تمثل في فيلم «الغبار الأحمر»ء إلى جانب کلارك غایبل 
الذي يبدو أنه فتنها حقاً. كما يبدو أنها هي الأخرىء فتنته بسحرها 
وبالملابس الحريرية التي راحت ترتدیها في كل مشاهد الفیلم وحتی 
في المشهد الذي راحت تنتزع فيه حذاء غايبل» في الفيلم طبعا! 

في ذلك الحين» كانت الفاتنة قد وصلت إلى ذروة مجدها 


231 


وتألقها وشعبيتهاء على رغم أن الصحافة كانت بدأت ‏ بفعل 
الظروف - تلقبها ب «أسوأ امرأة في تاريخ السينما». ولكن حتى هذا 
اللقب لم يهرّها. فهي كانت أكثر انشغالا من أن تهتمٌّ بشيء آخر غير 
أفلامهاء وهيامها بكلارك غايبل الذي ارتبطت به في ذلك الحين› 
على رغم زواجها - سرأ - من مصوّر سينمائي يدعى هارولد روسون» 
وذلك قبل أن ترتبط بوليام باول» الذي ظل رفيقها حتى لحظاتها 
الأخيرة. والحال آن الحدیث عن اللحظات الاخيرة کان ممکنا بدعءا 
ادلاک توافت لان ین عارلوى کما شروی: لاعفا بیدا تیر 
بآلام الداء الذي سيقضي عليها قريباً. 


لكنها لم تكن تدري أن الموت يترصد بهذه السرعة. 


كل ما في الأمر أنها كانت تعرض نفسها على الأطباء بين 
الحين والآخرء ثم تنسى كل شيء إذ تغرق في علاقاتها. .. ولكن 
أيضا في عملها السينمائي. وفي خضم كل هذا لم تنس أن عليها أن 
تمثل في أفلام كثيرة حتى تواصل حضورها نجمة للنجمات. وهكذا 
نراهاء خلال السنوات القليلة الأخيرة من حياتهاء تمثل فى عدد لا 
باس به من الأفلام وتحت ادارة بعض کبار هنولیوودیی ذلك 
العصرء هو فكتور فليمنغ (في القنبلة والمنحرفة). إلى وليام ويلمان 
(في عدو الشعب). وكلارنس براون (في الزوجة ضد السكرتيرة). 
وجورج كيوكر (في العشاء عند الثامنة). أما كبار رفاقها في الأفلام» 
فكان من بينهم رفيقاها الأخيران: كلارك غايبل ووليام باول. 

والحقيقة أنْ هذا کل شعبية ورفاقاً ومخرجین. كان في طريقه 
لژن یصنم منها غریتا غاربو آو مارلین دیتریش جدیدة» تماماً کما 
ستکون الحال لاحقا بالنسبة الی مارلین مونرو. لکن القدر کان یخبی 
للصبية الحسناء مصيرا اخر تماما. 
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وهذا المصير كان موعده صيف العام 1937. حينها كانت جين 
منهمكة في تصوير دورها في فيلم كان الجميع يتوقعون له أن يكون 
قنبلة الموسمء إذ إنه عاد ليجمع بينها وبين كلارك غايبل من جديد. 
وتحت إدارة جاك كونواي» وكان عنوان الفيلم ساراتوغا. 

فی تلك الاثناء» کانت جین تعانی الاماً شدیدت تضطرها بین 
الحین والاخر» لی (جراء فحوصات ودخول المستشفی وابقاء 
طبیب خاص علی استعداد للعناية بها في آية لحظة. وکان العاملون 
في الفیلم قد اعتادوا علیها وهي تغادر بلاتوه التصویر فجأة لتهرع إلى 
العيادة أو إلى المستشفى. لم يكن أحد يعرف حقيقة مرضهاء كل ما 
في الأمر أن الكلام كان يدور حول تقصير في عمل الكلي» وهو أمر 
لم يكن ليبدو خطيراً. وهكذا إذ أغمي عليها ذات يوم لتقع بين 
ذراعى كلارك غایبل خلال تمثيلهما لقطة مشتركة» خیّل الی کثیرین 
آنه شهج دلال» ومحاولة لاستعادة هوى فارس الأحلام القديم. 
ولکن بعد ثوان تبيّن أنْ الفاتنة فقدت وعیها مغمیا علیها فعلا. 
فحملها غایبل» ووضعها في سیارته موصلاً ایاها (لی منزلها. واذ 
اعتنی بها واستیقظت» نصحها بآن تستدعي الطبیب فورا. لکتها 
رفضت» فحملها کلارك غایبل اغ اد لانداو وکیل آعمالها 
ال ال 

وهناك ما إن فخضها الأطباء حتى رأوا أنها لن تعيش طويلا. 
وکانوا مصیبین في ذلك. لذ لم يمض يومان إلا وكانت «أجمل 
شقراء في العالم» تسلم الروح» وهي في السادسة والعشرين من 
الحم | 

وفي صباح البوم التالي» فيما كان المعنيون يحضرون لجنازتها. 
كانت الصحف تبت آلف إشاعة وإشاعة حول «ظروف مقتلها»» وظل 
الشك في الأمر ساريأء حتى حين تحدث الأطباء رسمياً عن داء في 
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رئتيها. ولربما ستظل الشكوك حائمة إلى الأبد في ذلك الرحيل 
المبکر المفجع. ۱ 

أما أهلها وأصدقاؤها فودعوها بکل حب ومهابة یلیقان بصبية 
غادرتهم آبکر مما یجب. وآما فیلم ساراتوغا فاِنْ تصویره استکمل 
وكأن شيئا لم يكن. فإذا كانت هناك بعض المشاهد لم تنجزء لم 
يكن صعباً أن يؤتى ببديلة لها صورت من ظهرهاء وما كان من شأن 
مثل هذا الأمر إلا أن يسلي هارلو التي كانت تقول دائما وهي تشير 
الی شعرها البلاتيني: آلم آنل لك دائما إن السینما فنْ الخديعة 
بامتیاز! 


کان هناك آکثر من 14 مرشحة للدور. وکانت التصفیات قن 
استقرت علی نحو عشر من کبیرات النجوم في هولیوود. من طراز 
بو لت عودارد» بيتی دیفز » وجوان بينيت » وکاترین هیبورد. کل 
واحدة من هاته النجمات الشهیرات کانت تحلم بأن يتم اختیارها 
لدور سکارلیت أوهاراء في الفيلم الذي كان تعاقب على البدء في 
إخراجه نحو أربعة من كبار المخرجين. لكن المنتج سلزنيك كان 
متطلباً إذ كان يريد لفيلمه أن يكون أكبر انتاج في تاريخ السينما 
الأميركية» وأن يحقّق نجاحاً أسطورياً. وهكذاء إذا استقر الإخراج 
على فكتور فليمنغ › ظلت مسألة البطولة النسائية غير محسومة. وحتى 
غایبل) من دون حبیبته الجنوبية. ودات یوم » فيما كان سلزینث يشرف 
على تصوير المشهد الاساس في الفیلم» وهو مشهد حریق مدينة 
آتلانتا (ولا شك فی آن القارئ أدرك هنا أننا فى صدد الحديث عن 
ذهب مع الريح). حدنت المعجزة اد تم اسا العثور على 
سكاورليت أوهاراء کیت حدت. هذ۱؟ لندع سلزنيك يرويه» كما كتبه 
بنفسه فى أحد فصول کتاب ذکریاته سینما: «... قبل اللحظة التی 
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اصطحب إليّ فیها آخي ماریون» وهو حینها آحد کبار وکلاء الفنانین 
ی هو وود رای اه وال ریم ال لا زین کے نامه 
ف تصوير مشهد الحريق في أتلانتاء لم آکن قد شاهدت هذه الانسة 
سابقاً. وحين قدّمها ال ماريون» كان انعكاس الحريق يضيء وجهها 
بشكل غريب فيما كان ماريون يقول بهدوء: «دعني أعرفك على 
سكارليت أوهارا». وما إن ألقيت عليها نظرة حتى أدركت أن ماريون 
قل وات ات ا ا الفكرةه الف كوتنها فون راسي هد 
بطلة وذهب مع الريح. ولاحقاً اكد التجارت: التي لحرت لقان 
لي» أن في إمكانها فعلا أن تمثل الدور وبأروع ما يكون. أما أنا فلم 
أبرأ أبدأ من تأثيرات نظرتي الأولى إليها». 


منذ تلك اللحظة أصبحت فيفيان لى سكارليت أوهارا. وظلت 
سکارلیت آوهارا الی الابد. بل نها فازت عن الدور باوّد آوسکار 
حصلت عليه في هوليوود» ولسوف تحصل على الثاني عن دورها 
في عربة اسمها الرغبة» من إخراج إيليا كازان» إلى جانب مارلون 
براندو» حيث لعبت دور المرأة الجنوبية الهشّة بلانش دوبوا. 


سكارليت ورهار ای وو د وکو ا ا 
وكليوباترا» وعاشقة جسر واترلوء وامرآة اللورد هاملتون» وأوفيليا 
حبيبة هاملت . .. كلها أدوار لعبتها فيفيان لي» طوال مسارها المهني 
القصير» وهي أدوار تجمع بينها هشاشة المرأة وفتنتها. والحال أن 
فيفيان لى كانت هى الأخرى»ء فى حياتها الحقيقية» هشّة وفاتنة. فاتنة 
إلى درجة أن مئات الملايين عشقوها مع أنها في حياتهاء لم تحبَ 
حقا سوى لورانس أوليفييه» وهشة إلى درجة أنهاء خلال السنوات 
الأخيرة من حياتهاء فقدت قواها العقلية» بسبب انسحاب لورانس 
من حیاتها. وفقدت صحتهاء هى التى كانت تعانى السل منذ شبابها 
الباكر. "۳ ۱ 
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كل هذا وذاك صنع من فیفیان لي آسطورة هوليوودية حقيقیت 
في الوقت نفسه الذي كانت فيه بريطانيا تعتبرها ثروة قومية إلى درجة 
از حين رحلت في شهر تموز/ يوليو 1967» نكست الاعلام 
وأطفئت الأنوار في حيّ المسارح في لندن» لمذة ساعة. وحيّ 
المسارح هو المكان الذي انطلقت منه فيفيان لي أصلا لتغزو 
هو لبوود» والعالم. وقلوب جماهير السيئما. .. والمسرح. 

ومع هذا لم تولد فیفیان لا في لندن ولا في هولیوود. 

ولدت لي في مدينة دارجیلنغ في الهند» في العام ۰1913 
لترسل باكرا من قبل والديها إلى إنجلتراء حيث ألحقت بدير 
للراهبات تلقت فيه تعليمها الأوّل. ولأنّ أهلها كانوا موسرين» 
سرعان ما وجدت نفسها ترسل إلى بلجيكا وإيطاليا وفرنسا لتتعلم 
الفرنسية والإيطالية» إلى جانب لغتها الإنجليزية الأم التي كانت 
تتكلمها بشكل بالغ الأناقة. غير أن تلك الأناقة لن تمنعها لاحقاء 
ومرتین علی الاقل» مرة في ذهب مع الریح» وثانية في عربة اسمها 
الرغبة» من التکلم بلهجة الجنوب الأميركي الخاصة جدا. غیر آن 
هذا الامر کان لا پزال بعیدا عن تفکیرها حین اکتشفت» وهی فی 
الثامنة عشرة من عمرهاء حبّا للمسرح فاق الخیال فما کان منها الا 
آن قطعت دراساتها الاوروبية لتلتحق بالاكاديمية الملكية للدراما في 
لندن. وإذ حاول آملها معارضتها في ذلك» تزوجت - لتستقل - آول 
من عرض علیها الزواج وکان محامیاً یدعی هربیرت لي هولمان 
فاستعارت منه اسمه لتصبح فیفیان لي. بعدما كانت فيفيان ماري 
مارتلی» وآعطته في المقابل ابنة هي سوزان. 

وهکذا صار في امکانها آن تنطلق في عالم الفِنّ. في البداية 
اجتذبها المسرح ثم کان دور السینما. وهکذا» بین مسارح لندن 
واستدیوهاتها السینمائیة» آمضت فیفیان عقد الثلائینات الذي التقت 
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في منتصعه لورانس أوليفييه وكان یعیش قمة محده المسرحي في 
ذلك الحين. والحال آنها منذ التقته لم تترکه آبد مع آنهما لم 
يتزوجا رسميا إلا بعل عدة آعوام » وبعد النجاح الکبیر الذي حققته 
في هوليوود. 


قبل نوليووة»- كان ضليها أن تعدل ككيراء.وهكذا شكلت فى 
بریطانیا آدواراً عدق وقامت بجولات مسرحية فی آوروبا ۳ 
تلك التي دامت سنتین» وکانت خلالها تمثل دور آوفیلیا في «هاملت» 
لشکسبیر. وعند نهاية تلك الجولت کان لورانس آولیفییه توجّه الی 
هولبوود لیلعی الدور الرئيسي في فیلم مقتبس عن «مرتفعات وذرنغ) 
لاحدی الاخوات برونتي» فما كان من فیفیان الا أن لحقت به إلى 
عاصمة السینما» من دون آن یکون لها هدف سوی العیش [لی جانبه. 
لكق القون کال فده تما تا ار اف ۶ کال شير لها سار اس 
أوهارا. والحال أنْ كثراً سیقولون لاحقاً إن حضورها في الفیلم 
واشعاعها لعبا دوراً کبیراً في نجاحه. صحیح آن وجود فیفیان في 
الفيلم من الصعب أن يفسر تحوله إلى آسطورة. والی آحد آکثر 
الأفلام نجاحاً في تاريخ الفن السابع. ولكنّ أحداً من المشاهدين لن 
ينسى» ولو لعقود مقبلة» كل تلك المشاهد التي تظهر فيها فيفيان / 
سكارليت» قوية فاتنة» وحيدة واثقة من نفسهاء مشعة كما يجدر 
بأعظم نجمة في تاريخ الا ان کن 

إذاء نجح الفيلم ونجحت معه فيفيان» وجاء فوزها بالأوسكار 
ليزيد سعادتها التي توّجت في العام التالي بزواجهاء أخيراء من 
لورانس» ليعتبر الزوجان صاحبي إحدى أجمل قصص الحبٌ في 
تاريخ هوليوود. والحقيقة أن ارتباطها بأوليفييه كان من القوة إلى 
درجة أنهاء حتى نهاية حياتهاء ظلت من دون فضائح أو قصص حب 
جانبية. «لقد ادخرت الحكايات الصعبة والعاطفية لأدواري السينمائية 
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كثيرة لاحقاء اد إنهاء خلال السنوات التي تلت ذهب مع الريح. لم 
تمثل الا في خمسة أفلام» من بينها عربة اسمها الرغبة في العام 
في مسرحية تينيس وليامز هذه» فاق مها لولحية الدور سضمافا: 
ليدي هاملتون» إلى جانب لورانس أوليفييه وفي قيصر وكليوباتراء ثم 
في آنا كارنينا. والحال أن نجاحها في هذا الفيلم الأخير» ثم نجاحها 
بها بفعل الإخفاق التام الذي كان من نصيب قيصر وكليوياترا. .. 
ذلك أن عدداً كبيراً من كاتبي سيرتها يؤكدون أن نوباتها العصبية 
ابتدأت فور إخفاق هذا الفيلم الذي يبدو أنها كانت تعول عليه كثيراً 
ليخرجها من أسر شخصية سكارليت أوهارا. 

والحقيقة أن لا كليوباترا أخرجتها من ذلك الأسرء ولا حتى آنا 
کارنینا آو بلانش دوبوا» ویروی دائماً أن فيفيان ظلت» حتى سنوات 
وعيها الأخيرة» تروي کیف آن الذين یلتقونها من الناس العادیین فى 
تمده الت وهی حین کانت تروي هذا كانت تضعيفه 
متسائلة» بشیء من الغیظ : «کیف یمکننی آن آقتلها هذه السکارلیت 
التي تحتلني تماماً وتکاد تمحونيی؟» فهل علینا آن نقول ان سکارلیت 
هی التی قتلت فیفیان فی النهایة؟ 

ربما یکون في هذا شيء من المغالات لكن فيه شيء من 
الح ا 

المهم اَن فيفيان لى» بعد فوزها بثانى جائزة ا وکا أفضل 
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ممثلة عن دورها فی عربة اسمها الرغبة» كانت تأمل فى أن يسند 
إليها مواطنها آلفرید کو دور ربيكاء فى الفيلم الذي يحمل 
العنوان نفسه. والمقتبس عن رواية لدافني دي موریبه » لک الامر 
انتهى هيتشكوك إلى اختيار جوان فونتان بدلا منها. ولقد زاد من سوء 
الأمر آن هیتشکوك قال» في جلسة خاصة ‏ سرعان ما وصلت 
إن مثلتها فيفيان لى» على أنها سكارليت أوهارا أو بلانش دوبوا. 
وكان في هذا ما یکفی لجعل فیفیان تنهار. فانهارت. 


لکن انهیارها» في ذلك الحین» كان لا يزال في بداياته» لذا لم 
يمنعها من مواصلة عملها الفني» لا سيما علی خشبة المسرح. اد 
ا ل ا ا انیس تانق که ای اس ات 
المسرحية» التي آخذتها في طول آوروبا وعرضها. والی العدید من 
الجوة: ٠‏ ی ا ر ا ی ا 
ونیوزیلندا. وهی خلال ذلك کله استعادت» الی جحد ماء غلافتها 
بلندن» لتصبح 8 الاعمدة الرئيسية فی مسرح «الاولدفيك» العریق» 
أحياناً الی جانب لورانس آولیفییه وأحیاناً من دونه. وهکذا بدا آن 
المسرح عاد يستهویها في شکل نهائي. والحقيقة آنها» خلال الفترة 
التالية» وحتی رحیلها؛ لم تظهر الا في ثلائة آفلام آخری» لن یکون 
لأيّ منها آية آهمية فائقة. بل ان المسرح نفسه سیلفظها سریعا. ذلك 
آنهاء منذ العام ۰1953 راحت تنتابها نوبات عصبية تزداد حدتها 
تدریجیا. سوف يقال لاحقاً إن لورانس أوليفييه الذي كان فى ذلك 
ال ان لها شاع ب ی اون ایا از 
لکنها هي بدأت تصعب الامور علیها وعلیه : اشتدت غیرتها» وراح 
داء السل یتاکلها وبدأت السینما تبتعد عنها. وفي العام ۰1954 حين 
حاول المنتجون التعاقد معها للقیام بدور البطولة في فیلم مسيرة 
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الفيل» وبدأت تصوير بعض المشاهد فعلاء لم يكن أمام المنتجين 
إزاء أزماتها العصبية المتکررة إلا أن يستبدلوها بإليزابيت تايلور. 
والطریف ان من یشاهد هذا الفیلم الیوم سيلاحظ آن فیفیان لي 
ولیست تایلور» هي من یمثل في اللقطات البعيدة. 

طبعاًء ازاء تردي حال فاتنته» حاول لورانس آولیفییه آن یقنعها 
ومعه الاطباء. بالدخول إلى مأوى ليصار فيه إلى معالجتهاء لکنها 
رفضت مجرد البحث في الفكرة» وازدادت شراستهاء لذلك لم يعد 
في وسع الاطباء الا آن ينصحوا بأن تخلد إلى الراحة في بيتهاء من 
دون إرهاقها بأي عمل. 

وعكاة. عق اميا "ار ثللانة يف المتوعة ددا ا ا 
لم يعد یحتمل هذا الوضع» فطلب الطلاق. ووقع الخبر علی فیفیان 
وقوع الصاعقة. 

صحیح آنها. بعدما ترکها لورانس آولیفییه. آقامت علاقة مع 
الممثل جاك میریفال. لکنها کانت علاقة صعبة لم تتمکن آبدا من آن 
تعید الیها توازنها. 

في ذلك الحين كانت فیفیان بلغت الخمسین من عمرها وصار 
مجدها كله وراءها. والان لئن حاول بعض المنتجين التعاقد معها 
للتمثیل في آفلامهم کان من الواضح بالنسبة الیها - والیهم - آن 
الأدوار لن تکون آدوار فاتنة حسناء وآن آي شيء ستفعله لن يبني 
لها أي حاضر. 

ومن هنا راحت ترفض الأدوار تباعاًء لتقف أمام المرآة بوجهها 
الشاحب» ويديها المرتجفتين» وتخاطب صورتها وكأنها بلانش دوبوا 
تخاطب سكارليت أوهارا. وكان ذلك في الوقت الذي راح فيه داء 
السل» هذه المرة» ولیس الانهیار العصبي. يرغمها على تمضية أيام 
طويلة في المستشفی. 
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ولم يتردد وقتها تينيس وليامزء الذي طالما عبّر عن حبه لها 
في أن يقول آسفاً: «طالما أن فيفيان عرفت الجنون»ء لم يعد في 
وسع شيء الان آن یبعد عنها شبح الموت». 

وبالفعل» ما إن حل شهر تموز/ یولیو من العام 1967 حتی 
كانت فیفیان لي تلفظ آنفاسها الاخيرة في لندن» وحيدة» حزينة» 
ضائعة» غير مدركة أن قيامهاء فى آفلامها الکبری» بدور المرأة التی 
لا تتوزع من تدمیر ذاتها بذاتها» كان لا بد له في نهاية الامر من أن 
يقضي عليها. ويجعل الخيط الفاصل لدیها بین الدور والحصاة هشا 
للغاية» تماما كما كان هشاً ‏ استطراداً ‏ ذلك الخيط الفاصل لديها 
بين سكارليت وبلانش وفيفيان. 


غریتا غاربو : 

«آرادوا آن يجعلوا مني امرأة باردةء لانني لا هتم كثيرا 
بتصريحات الحبّ» التى يطلقها الرجال. ولأننى أحبّ أن آتمشی 
وحيدة نحت المطر وأتأمل البحر ميظولا: بخاصة حين تتحطم 
آمواجه على الصخور. لكتهم مخطئون أولئك الذين يتحدثون عن 
غريتا غاربو بوصفها امرأة لامبالية. فالأمر على عكس هذاء لأن ما 
آجدنی دائماً علی حذر شدید إزاء ذاتى 6 «وغير قادرة علی تلقن كل 
آصناف التکریم الا مترددة. والحال آننی آفکر حقاً بأنه ما إن ينتهي 
زمني على الشاشة» حتی آعود لين بيتي لأتروج. عند ذاك سأحاول 
أن أعيش سعيدة» أن أنجب أطفالاء وأن أجعلهم ينسونني تماما كل 
أولئك الذين كانوا يصفقون لي في الماضي».. 

بهذه العبارات ختمت غریتا غاربو» في العام ۰1933 آحد 
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النصوص القليلة التي كتبتها في حياتهاء وکان عبارة عن نص أملته 
على أحد الصحافيين الأميركيين. والحال أن غريتاء حقّقت الجزء 
الأساسى و الا ول ها وعدت نف ولكق عد ذلك اة عر اما : 
تفت تماما من العمل السینمائی مختفية الی الأبد. هل تراها 
عاشت بعد ذلك امراة سعیدة؟ لا آحد یعرف. لکن الکل یعرف آنها 
لم تتزوج ولم تنجب أطفالا. 

ولكن هل كان يمكن حقا لأسطورة أن تتزوج؟ 

غریتا غاربو کانت» في تاریخ هوليوود وعالم هوليوود. 
الأسطورة بامتيازء كان فيها ولديها كل ما يعبّر عن الأسطورة» وکل 
ما يعطيها حياتها. وإذا كان أندريه مالرو قال ذات مرة إِنْ «النجمة 
الأسطورة هى ذلك الشخص الذي يعبّر وجهه عن الغريزة الجماعية. 
برمز (لیها ویجسدهات د ا ما یمکن آن یقال في غریتا خارين: 
هو آنها عبرت» لیس عن الغريزة الجماعية وحسب؛ بل عن سحر 
المرآة وغموضها. التباس النجمة وعمق الاأسطورة بکل ما فی هذه 
اه مه ی مه تخت عن ها نی لها رت 
وملامح وجهها الکامل ونظراتها الغائصة دائماً الی آبعد ما یکون 
فانها عبّرت عنه. آیضا وخصوصا بصمتها الذي استحقت به لقبها 
الأشهر آبو الهول الهولیوودی. وبلغت أسطورية هذا الصمت حدا 
جعل الدعاية» التي وضعت لأول فيلم ناطق مثلته (بعد سلسلة آفلام 
صامتة في السوید وفي هولیوود) تقول: «غاربو تتکلم». والطریف 
أنهاء فى فيلمها قبل الأخير» نینوتشکا (1939)» ضحکت کثیرا فیه 
ربس اش حين وجدت دعایه الفیلم تترجم : (غاربو تضحك». 


بين أواسط العشرینات من القرن العشرین» والعام ۰1941 كانت 
غاربو » اذل أسطورة الأساطير ی هوليوود. لكنهاء بعد اعتزالها 
النهائی» ومن دون رجعة بعد فیلمها الاخیر : «المرأة ذات الوجهین». 
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صارت اک من أسطورة بک وحين ماتت» عجور. غامضة. 
وحيدة» استعرض کثر من خلالها تاریخ الاساطیر الهوليوودية کلها. 


ومع هذا حين وصلت هولیوود للمرة الاولی» برفقة 
«مکتشفها المخرج السويدي» موریس شتیلر. ورآها المنتج لويس 
مايرء للمرة الاولی» تردد کثیرا دون القبول باسناد دور لها قائلا لمن 
حوله: «قولوا لهذه الفتاة ان الجمهور الامیرکی لا يحبّ النساء 
السمينات». فالمطلوب يومهاء بالنسبة إلى 7 كان التعاقد مع 
شتيلر بعد النجاح الكبير الذي حققه فيلمه السويدي «غوستا برلنغ» 
لكن شتيلر أصرٌ يومها على أن تعمل معه غاربو. لقد فرضها على 
المنتجين الأميركيين فرضاً. الا آن الفاتنة لم تمثل آبداً تحت إدارة 
(بیغمالیونها في هولیوود: کل ما في الاأمر آنها نجحت هي فیما 
آخفق هو. وذات مرة حين کانت قادرة علی فرضه لاخراج فیلم لها 
لم يستمر في العمل سوى ستة آیام» طرد بعدها لیحل مکانه فرید 
نیبلو» وكان ذلك في فيلم المغوية (1926). وأوقع ذلك غریتا في 
حزن شدید. آما شتیلر فانه سرعان ما سیعود الی السوید لیموت 
وحيداً بائساً. ولا شك في أنه في أيامه الأخيرة تذكر الزمن الغابرء 
حين اكتشف غريتا غاربو صدفة وأطلقها ‏ على رغم كل العراقيل ‏ 
على درب النجومية موصلا إياها إلى هوليوود. 


كان اسمها لا يزال غریتا لویزا غوستافسون. الفتاة التي ولدت 
في ستوکهولم» في العام ۰1905 لاسرة مدقعة الفقر. وعندما التقت 
شتیلر. في العام ۰1923 كانت فتاة غامضة غريبة الاطوار» لکنها 
شديدة الجمال» وشديدة الذکاء آیضا. وکانت تبدو فی ذلك الحین 
عاجزة عن الاندماج في أوساط الطلبة» في معهد الفن الدرامي الذي 
التسيت: إلية:. وغريتا كانت : عند وفاة والدها العام 09 في 
الخامسة عشرة من عمرها تقريبا. ولما كانت» منذ البداية» ميالة إلى 
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الاستقلال» الت علی نفسها آن تدبر حیاتها من دون مساعدة آمها. 
وهكذا راحت تعمل في دكان حلاق. ومن هناك انتقلت للعمل بائعة 
في مخازن كبرى تبيع الثياب» وصارت» في الوقت نفسه» عارضة 
للقبعات في المخازن. ولفت جمالها أنظار المسؤولين فصاروا 
ينشرون صورتها في الكتالوغات معتمرة أجمل القبعات. ثم صورت 
في فیلم دعائي للمخازن» ثم في فیلم آخر للمخازن نفسهاء وكان 
يخيّل إليها أن الأمر هذه المرة آیضا سیکون «مجدا عابرا». 

لكن المجد الحقيقي كان في انتظارهاء إذ ڪت ان شاه 
الفيلمين مخرج مسرحي معروف» فعرض عليها أن تمثل دوراً صغيرا 
في فيلم كان يعده عن مسرحية «بطرس المتشرد». وهيء ما أن 
انتهت من العمل في هذا الفيلم» حتى قررت أن تجعل فنّ المسرح 
مهنة حیاتها. وهکذا انتسبت الی الاكاديمية الملکية حیث التقاها 
موريس شتيلر. ومن الواضح أنه وقع من فوره في هواهاء تماما كما 
سيحدث جوزيف فون سترندبرغ» الذي سيكتشف» في الوقت نفسه. 
مارلين ديتريش ويقع في هواها. واللافت أن غريتا ومارلين تنافستا 
طويلاً بعد ذلك. في الأفلام الهوليوودية» كما على صفحات 
الصحف. وفي أحلام الجمهور العريضء» لكن تلك حكاية أخرى. 
إذ علينا هنا أن نبقى مع غريتا وشتيلرء الذي ما إن تعرف عليها حتى 
أعطاها دور كونتيسة إيطالية» في فيلم غوستا برلنغ الذي كان سينطلق 
بصويرة 

صحيح أن هذا الفيلم لم يحقق نجاحاً كبيراً حين عرض في 
السوید» لكنّ نجاحه فى ألمانيا كان من الضخامة إلى درجة أن لويس 
Op NN E‏ ذلك اهيب 
يفاوض شركة ألمانية في برلين» على تحقيق فيلم عن الحريم في 
اسطنبول» تقوم غریتا ببطولته. وزار معها اسطنبول بالفعل لهذا 
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الغرض» لكن المشروع لم يتحقق ما اضطر شتيلر إلى «إعارة» غريتا 
لزميله بابست. الذي کان يصور فيلمه شارع لا سرور فيه. فلعبت 
الحسناء دوراً في الفيلم فيما كان شتيلر يستعدّ للسفر إلى هوليوود. 
وانتظرها حتى أنجزت تصوير دورها مع بابست ليصطحبها معه إلى 
أميركا. 

وهکذا بدأت مغامرة غریتا الاأمیرکية» فیما بدأت نهاية آستاذها 
ا 

ففي العام ۰1926 أي في العام نفسه الذي حطت-فيه غريتا 
رحالها في هوليوود» مثلت دور البطولة في الفيلم الصامت الإعصار. 
من إخراج مونتا بيل» في وقت كان يسعى فيه شتيلر إلى تحقيق 
فيلمه الهوليوودي الأوّل. وهناء على عكس ما توقع لويس مايرء 
أحبٌ الجمهور غريتا التي صارت الآن غريتا غاربو» إلى درجة أن 
والحسد والشیطان» ورافقهما تکوین اسطورة غریتا غاربو» الغامضة. 
الصامتةء المتألمة» تلك الأسطورة التى ستعمرّ طويلا. 

صيغت هذه الأسطورة» على مدى أربعة وعشرین فیلم حققها 
خمسة عشر مخرجاً وسينمائياً. كذلك صيغت عبر أدوار كان فيها 
اتجاه دائم لجعلها غريبة وبعيدة المنال» فهي حيناً غانية باريسية 
سمراء (في المغویة)» وشقراء إسبانية (في الاعصار). ثم فاتنة روسية 
(في آنا کارینینا)» وکونتيسة هنغارية (في الحسد والشیطان)» ثم 
جاسوسة روسية وباريسية مرة آخری فإمبراطورة وملكة. نم من 
جديد روسية متجهمة. .. وهکذا علی مدی آقل من عقد ونصف 
العقد من السنین» تجولت غریتا بین الادوار والجنسیات. آحبّها 
الجمهور و«أسطرها» لكنّ أحداً لم يتمكن حقاً من التسلل إلى 
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عن حياتها. وهي نفسها لطالما قالت لمن سألوها أن تروي لهم 
تفاصيل تلك الحياة: «وماذا عن حكاية حياتی؟ ما الغریب في الامر 
إننا جميعا نسلك الطريق نفسها: نذهب إلى المدرسة» نتعلم ونكبرء 
بعضنا يولد في بيوت فخمة مريحة» وبعضنا الآخر يولد في بيوت 
بائسة. فما آهمية هذا کله؟ ما آهمية آن یعرف آحد من هو آبی آو 
آمي؟ آنا لست آری لماذا یمکن لمثل هذه الامور آن تهم الخرین». 
صحيح أنْ هذا الغموض كله كان يشكل جزءاً من شخصية هذه 
الفاتنة الشمالية «الباردة». ولكنه إذ بلغ حدا يفوق طبيعة الأمور. 
تساءل كثيرون» وما زالواء عما إذا لم يكن هناك. في خلفية هذا 
الصمت وذاك الغموض؛ سیاسة مقصودة رسمها الاستودیو. عن هذا 
الأمر» يروي المنتج آدولف زوکور» في مذکراته» أن هذه «الممثلة 
السويدية أسهمت منذ البداية في العمل الدعائي الدقيق والناجح الذي 
آحیطت به. ولاحقاً حين تضخمت شعبيتها في شتى آنحیء العالم 
راحت ترفض أن يكون هناك عميل للاستديو حاضرا حين تجرى 
معها مقابلات صحافية كما جرت العادة. وإذ أصر الاستديو على 
ذلك بقى كل من الطرفين عند موقفهء وکانت النتيجة آن تم بعد ذلك 
تفادي إدلاء غاربو با تصريح. وكان ذلك مرضبا للجمیع : لغاربو » 
وللاستدیو» وللجمهور الذي راح یشکل أسطورة نجمته على هواه. 


غير أَنْ هناك من قدم تفسيرات أخرى. فمنهم من قال إن غاربو 
إذ أحسّت نفسها ضائعة بعد رحيل شتيلر الذي كان معلمها وملهمها 
ومنظم تحركاتهاء استعانت بوكيل النجم جون جيلبيرت (وهو الممثل 
الوحيد الذي آغرمت به كما يبدو). لكي ينظم أعمالهاء فكان من 
شآن هذا الوکیل آن اشترط علیها آلا تدلی بأية حادیث صحفیة. 
فهي. اذ اشتهرت من دون آن تتکلم ا ها معي كانت 
تخشی دائماً آن تقول آشیاء خرقای وغير تلك التي یمکن آن یتوقعها 
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منها الجمهور. ادا مهما يكن من الامر فان جانب اللغز والصمت 
وهکذا لقبت ب «آبی الهول». وصار السوال الاساسی: من هی غریتا 


غار 


على هذا السؤال كان من الصعب أن يجيب أحد. وحدهم 
لذین عرفوها عن کثب؛ وکانوا قلّة» کانوا یجیبون؛ کن اال 
إجاباتهم كانت غالبا ما تزید الخموض غموضا. .. وتزید من صعوبة 
اختراق ملامح «آبو الهول» هذا! 

(کانت شديیدة التردد». قالت صدیقتها ماري دیسلر فيما قال 
المخرج کلارنس براون. الذي کان له حظ ادارتها في سبعة من آهم 
آفلامها (ومن بینها آنا کریستی وآنا کارینینا) آنها کانت «خجول 
وحيية إلى حد المرض» مضیفاً آنها کانت «خرقاء حين تلتقي الغرباء. 
فإذا حدث لها أن لمحت داخل ارد اكه ن ا تعرفه ‏ 
ترتبك» وترتجف» وتعجز عن اکمال المشهد». ومع هذا کان جون 
باریمور پراها فائقة الذکاء. آما دوغلاس فیریانکس فکان پری آن 
المرء كان فى امکانه «آن یمر مثة مرة آمامها من دون آن یتعرف 
علیها: لا دا اراتتشی للقي کال ما فن ر ا ا 
عادیة» لکنها کانت م على نمط الحياة الأميركية». ومن الناحية 
المهنية كان الجمیع یعترف لها بالموهبة الکبیرق لکنهم آجمعوا علی 
آنها لم تکن ودودة علی الاطلاق. 

وفي مطلق الأحوال» كان يمكن أن يقال أن غموضها كان 
یشکل جزءا آساسیاً من الشخصية التي بنتها لنفسها. ولعل آکبر دلیل 
على هذا. الطريقة التی بها ترکت» فی نهاية الأمرء وقبل وفاتها 
و و ا ای مه تیان صقان فل هلها 
لعبت دور البطولة في فیلم المرأة ذات الوجهين من إخراج كيوكرء 
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في العام 1941. وهو الدور الوحيد الذي كانت فيه «امرأة أميركية 
نمطیة»» أحست أن الجمهور لم يتقبلها كثيرا في ذلك الدورء وهكذا 
اتفقت مع الاستديو على أن تبتعد عن الشاشة بعض الوقت لكي 
یقیض لها علما بأنها کانت لا تزال فی قمة مجدها» وفی الام 
والئلائین من عمرها أن تختار عملها التالي بدقة وتؤدة ی (تعود 
(لی الشاشة عودة مظفرة». وهکذا ابتعدت موقتا اول الامر. لکن 
الوقت آخذ یمضي» شهور ثم سنوات» وهي غاثبة: اکتفت بالسفر 
وبالقراءة» وبسماع الموسیقی وبمصادقة عدد فلیل جدا من 
الاشخاص. وکان آخر ما تتمناه خلال ذلك الابتعاد هو آن یصورها 
أحد أو يطرح عليها صحافي سؤالا. 


هل تراها بدأت تحس بالتقدم في السن؟ هل رأت أن جمالها 
يذوي؟ 


المهم أنها لم تعد أبداً إلى الشاشة. وصمتها الذي كان سحراً 
وریما «دلالا) آول الامر ضار تهاتيااء: عب فقظ بيدة: العخين و| لح » 
خلال السنوات الأخيرة من حياتهاء كان مصور ما ینجح في التقاط 
صورة لها خفیة» وبالکاد یصدق الناس آن العجوز التی فی الصورت 
هي هي فاتنة الجماهير ونجمتهم الأسطورية. 00 

لكنهم في النهاية» ذات يوم من العام 1990 كان لا بذ لهم أن 
يصدقوا أخيرأء نبأ وفاة غريتا غاربوء التى أخذت معها أسرارها. فهل 
یعمکن آحد ذات وف و ا أو على الأقل من 
تأكيد أنه لم تكن هناك آسرار ولا من یحزنون؟ 


الکبار آساطیرها بالأحری؛ عن الأذهان بعض الشىء» خلال 
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السنوات الاخيرة. لكن فجأة» هذا العام» مع موت كاثرين هيبورن 
وغريخوري بيك مع المعرض المقام حالیاً في باریس للملابس» 
التي ارتدتها مارلین دیتریش في أفلامهاء ثم خصوصاًء مع بدء مارتن 
سكورسيزي تصویر فیلمه الجدید الطیار. عاد النجوم الی الاضواء. 
فغريغوري بيك وکاترین هیبورن لم یکونا عادیین في حياة عاصمة 
السینما. وملابس دكن لتكلت اه مت اسظووه هولیوود الکبری. 
أما فيلم سكورسيزي فهو عن حياة هوارد هیوز» آحد آغرب 
الشخصيات الهوليوودية أطواراء وهو الصناعي والمنتج وهاوي 
الطيران الذي لم يتوقف يومأ عن عشق الهوليووديات» وبينهن كاثرين 
هيبورن التي نادرا ما عرفت عنها فضيحة. 


إذاء مع عودة النجوم إلى الأضواءء قد يكون ملائماً هناء أن 
نلقي بعض الاضواء علی بعض الاساطیر التي صنعتها هولیوود فیما 
کانت» هذه الاساطیر» تصنع هولیوود بدورها. لتظهر هذه العلاقة 
الغريبة والسحرية القاثمة آبدا بین الشاشة وجمهورها والتي بالکاد 
یمکننا تلمسها الیو مع نجوم جدد قد لا يكون لهم من النجومية 
الحقيقية الا الاسم والشراكة في المهنة. 


حسب زائر باريس اليوم أن يزور القاعة التي يقام فیها معرض 
أزياء مارلين ديتريش للتيقن من» وللتساؤل عما بقي - بعد کل شيء - 
من ذلك العصر الذهبی. الغریب فی الأمر» أن دیتریش» التی تعتبر 
واحدة من النجمات الأساسات: 6 ندا مله كنيرة: إلا حين 
عملت تحت إدارة عاشقها الأبدي جوزيف تون سترندبرغ» وعندما 
کان الکبار یتحدئون عنها بتبجیل» وعلی رأسهم آرنست همنغواي» 
من دون آن یقلدهم الجمهور في ذلك. فاذا استثنینا نصف دزينة من 
آفلام لدیتریش» نجحت فیها حقأً» سنجد ان الفشل شکل غالبا 
مصیر معظم آفلامها. غیر آن الفشل لم یمنع آبداً الاسطورة من أن 
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تسلك طريقها. والأسطورة هي تلك التي بدأت تتجسّد في العام 
7 حین کانت مارلین فی السادسة والعشرین من قمرهاء ومثلت 
في عدد من الأفلام الألمانيةء لتعرض على المخرج بابست» الذي 
كان يبحث عن فاتنة تلعب دور لولو فى «صندوق باندورا»» فحدثه 
آحدهم عن مارلین ES‏ اه رها ی اک 
وآقل جوانية في تعابیرها من لولو. وهکذا آعطی الدور للویز 
بروکس» التي حلقت به وحلق بها. آما مارلین فکان علیها آن تعود 
إلى المسرح خائبة» ولکن لیس لزمن طویل. 

بعد عامین فقط حدث آن شاهدها جوزیف فون سترندبرغ 
آحد عباقرة السینما» وهي تغتّي وترقص وتمثل علی المسرح وکان 
یفکر بتحویل رواية لهایتریش مان الی فیلم یحمل !سم الملاك 
الأزرق. وهکذا ما آن شاهدها حتی هتف لمن معه: «لقد وجدتها.. 
هذه هى لولا لولا» الحقیقیة!». وکانت تلك البداية الحقيقية لمارلین 
دی ال سا لها ابا کات داتس لابه تدان أن تمدن 
«لعجوز» مثلها (28 سنة) آن تقفز الی الشهرة فى مثل تلك الأزمان» 
وتبداً حباتها ومسارها المهني على تلك الشاكلة. ‏ 


لكنّ الحقيقة أن مارلين لم تكن مبتدئة في ذلك الحین. كانت 
بدأت قبل زمن» مهتمّة بالموسيقى والرقص أولاء ثم التمثيل لاحقا. 
وهي ولدت تحت اسم ماريا ماغدالينا ديتريش» في برلين يوم 27 
كانون الأول خیم 1901 لات نت اريك كان قابطا فى 
اا الأب سرع ان عا ساف قر ا العافلة إلى 
فایمار» وكانت ماريا ماغدالينا لا تزال طفلة فتزوّجت أمها من 
ضابط فی الجیش الألمان شتلق حه لاحقا على الجبهة آواخر 
اا الحرب العالمية الاولی» فیما کانت الفتاة تکمل دراستها من دون 
آن تلفت نظر آحد حقا إذ کانت» کما ستقول لاحقا في مذکراتها 
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«نحيلة شاحبة» وذات شعر طويل يضفى على مسحة المرض». 

فى صباها الباكر اهتمّت الفتاة بالموسیقی» وأرادت ان تدرس 
العزف على البيانو أو الكمان» لكن يديها لم تكونا تطاوعانها في 
ذلك ف «تركت الموسيقى. واتجهت إلى المسرح» حيث رحت 
أسعى للحصول على أدوار صعيرة بعل أن عیرت اسمي ليصبح 
مارلین». 


بعد خذ ورد داما عامین» انضمت إلى فرقة ماکس راینهاردت 
في العام 1922. أي في العام نفسه الذي مثلت فيه آول آدوارها 
الصغيرة» في فيلم قام ببطولته إميل جاننغز الذي يبدو أنها لم تلفت 
نظرهء إذ إنه هو نفسه الذي سيرفضها حين يحدثه عنها فون 
سترندبرغ بعد سبعة أعوام للقيام بدور لولا لولا في الملاك الأزرق. 
والسبب؟ أن ردفيها صغيرين. ففي ذلك الحين كان الذوق الألماني 
يتجه نحو الأرداف الكبيرة. لكن فون سترندبرغ تمكن من إقناعه. ولنا 
أن نتخيّل هنا ما كان سيحصل لولا أنه لم يتمكن من ذلك. 

المهم أن مارلين عرفت» بين بدايتها السينمائية ووصولها إلى 
عالم فون سترندبرغ» كيف تصنع نفسها وشخصيتهاء حتى وإن كان 
ستردد ىا كراهن سيصدل بوفحها الحديية ويجخل O‏ 
السينمائية أسطورة.» في الافلام الستة التي عملا عليها معا. وكانت 
تلك هي الفترة التي وقع فيها سترندبرغ في هوى بطلته وفاتنته» فراح 
يفتن في رسم الأدوار لهاء من دور المغنية العاهرة في مراكش. 
دورها في إكسبرس شانغهاي. ثم فينوس الشقراء والأمبراطورة 
القرمزية» وصولا إلى الفيلم الذي يمكن اعتبار عنوانه وحده برنامج 
عمل سينمائي كامل «الشيطان امرأة». قد لا نكون في حاجة إلى 
القول أن هذه الأفلام التي أنجزت خلال نصف عقد فقط هي التي 
رسخت أسطورة مارلين ديتريش بصوتها المبحوح» وساقیها 
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الطويلتين» ونظرتها الحنون اللعوب والغامضة في الوقت نفسه. 
فمارلین الاسطورة (نما کانت من صنع ذلك الفنان المجنون الذي 
أحبّهاء إلى درجة أنه جعل انطلاقتها. فی الملاك الأزرق» مبنية على 
تلا ان و ا ا ل و :سك من 
الهوى من أعلى رأسي إلى أخمص قدمي». وفون سترندبرغ هو الذي 
صاغ في مراكش دوراً لمارلين جعلها تحصل على جائزة الأوسكار 
باکرا. وکان هو طبعاً من آدرك سرا من آسرار التجومية فجعل فاتنته 
تستخدم ملابسها جزءاً آساسیاً من شخصیتها. سواء أکانت ثیاب 
الاستعراض في الملاك الأزرق. آو الملابس المصنوعة من جلد 
سود آو الثوب المصنوع من ریش النعام» وخیوط الحریر» في 
شانغهاي. أو الملابس ذات السمات الذكورية» التي كانت ترتديهاء 
علي لشاف عرقي نصا ها ول نی مت ی و الى اللخ عدي 
ارتبط بمارلين لفترة طويلة. كل هذا كان العمل جزءاً من أسطورة 
مارلين ديتريش» كما كان حال علاقاتها الغرامية المزدوجة التي 
أبعدتها دائماً» ومنذ وقت مبكرء عن فون سترندبرغ لترميها حيئاً في 
حمى أرنست همنغواي» وأحیانا في حياة أورسون ويلزء أو جان 
غابان في فرنسا. فمارلین لم تکن لتستقر على حال. وسيقال دائما 
انها لم تنظر الی علافتها بفون سترندبرغ نظرة جدیة. بل انها لم 
تنظر هذه النظرة إلى أي رجل علی الاطلاق. 


ما یهمها کان النجاح والنجومية بخاصة منذ اللحظة التي دی 
فيها النجاح العالمي ل الملاك الأزرق لدعوتها إلى هوليوود في صحبة 
فون سترندبرغ. وهناك كان المجد الذي ينتظرها لتصبح مارلين» منذ 
أواسط الثلاثينات» واحدة من أكثر النجمات إثارة في تاريخ 
هوليوود» ورمزاً للأنوثة الطاغية» وإنما الملتبسة في الوقت نفسه إلى 
رة ا اوا مط طا بی ااب اد کرو( ون 
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والسرفة) القن ارت خضة السساء الأككر هيز | أواسط القرن 
العشرین. ولستا في حاجة إلى التذكير هنا بأَنْ مارلين كانت أول امرأة 
تقبل وضع ياقة العنق الرجالية حول رفبتها. 

آمام مثل هذه الشخصية المرسومة بقوة وأمام مثل هذا 
لنجاح» هل ظلت مارلین في حاجة إلى جوزيف فون سترندبرغ؟ 
علی الاطلاق. وهکذا لذ زادها الرجل «حبتین» فی الغيرة علیها 
ترکته من دون تردد بعد سادس فيلم حققاه شا راا لتواصل 
بناء مجدها السينمائي من دون آن تتنبه الی آنها اذا کان مجدها 
کامرأة ونجمت سیتواصل عقودا فان مجدها کممثلة وبطلة آفلام 
كبيرة صار وراءهاء حتی وإن قيّض لها أن تقوم ببعض الادوار 
الجيدة لاحقأء تحت إدارة بيلي وايلدر أو أورسون ويلز في 
الخمسينات. ولا شك في أن مصيرها هذا سرّ فون سترندبرع الذي 
لؤدييرا آبدا من حبه لها. 

مهما يكن من الامر فان مارلین واصلت حضورها. ممثلة 
ومغنية ونجمة مجتمع. ولسوف یکون لتسجیلها آغنية «ليلي مارلین» 
العام ۰1934 فضل کبیر في ذلك. لذ ان هذه الاغنية بيعت منها 
ملایین النسخ. وقبیل الحرب العالمية الثانیق» وقفت مارلین بقوة ضد 
النازیین» وکان ذلك خلال تنقلها بین باریس وهولیوود» وفی الحرب 
العالمية الثانية» قامت بجولات فنية لرفع معنويات جيوش العلا 
كما حلت وا و و و وھا ما لش 
لها النازیون» حتى بعد رحیلها» في العام 2 في فرنساء اذ إنهم 
سيدنسون قبرها. 

ظلت مارلین» التي تضاءل عدد الأفلام التي مثلت فيها بعد 
الحرب العالمية الثانية» تغني وتمثل على المسرح بأثواب مثيرة على 
رغم تقدمها في العمر أما في الحياة اليومية فثابرت على ارتداء 
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الأزياء الرجالية. كما اتجهت. منذ الستينات» لتعيش في باريس» 
بمدما اعتزلت کل نشاط فنی لها» وانصرفت الی الحياة الاجتماعیق 
والی کتابة مذکراتها» من دون آن یکون النسیان طواها کلیا» حتی 
وان كان جمهورها الوفي والمتزاید اهتماماً بأسطورتها عاماً بعد عام 
مال إلى نسيان حضورها (العابر غالبا - كما في الظمأ إلى الشر من 
اخراج أورسون ويلزء والتافه كما في مجرد جيغولو آخر أفلامها 
إطلاقاً) فى السينماء مفضلاً على ذلك حضورها فى الأسطورة. 
وهی غل أية حال» قالت فی احدی صفحات مذكراتها: (آمنت 
دائما بانني ممثلة سيئة». ۱ 


آما آرنست همنغواي» أحد عشّاقها العابرين» فقال عنها يوماً: 
تلك د لکا كانت تلا ایض دا شا مها کی اوه 
وجهها وتقف خارج کل زمن». 

ریتا هایوارث : 

المشهد الأول : الطيار الأميركى المكلف بالقاء ثانی قنبلة نووية 
في تاريخ البشرية» فوق ناغازاكي» القنبلة الأولى فوق هيروشيماء 
یبتسم بهدوء ويلصق فوق القنبلة صوره امرأق ونکت اة 
التحوّلات في تاريخ البشرية. 

المشهد الثانى: بعد ذلك بأكثر من أربعين عامأء تلك المرأة 
نفسها تحتضر بعدما أصيبت بمرض الزهايمر» وحيدة حزینة» تحسش 
للمرة الأخيرة في حياتها أنها لم تعرف السعادة طوال حياتهاء وفي 
لحظات صفائهاء تقول باكية إن أشد ما أحزنها في حياتها كان حين 

المشهد الثالث: يقع زمنيا بين المشهدين : المرأة نفسها تبتسم 
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بسعادة يوم زواجها من أحد من أبرز شخصيات ذلك العصرء علي 
خان» الزعيم الإسماعيلي المسلم» معلنة أنها «وجدت السعادة» 
أخيراًء وصار في إمكانها الآن أن تبتعد عن السينما. ولم يكن هذا 
هوليوود: أورسون ويلز الذي كان تزوجها قبل ذلك بثلاث سنوات». 
وهو يزمع أن يصنع منها استثناء في تاريخ هولیوود: امرأة فاتنف 
ومثقفة ذكية» فدمّرها إلى الأبد. 


تلك المرأة کانت هی نفسها قنبلت» وحسبنا آن نذکر اسمها لکی 
نتيقن من ذلك : ريتا هايوارث» تلك التي عرفت باسم «جيلدا»» منذ 
العام ۰1946 تيمنا بدورها في الفيلم الذي أطلقها كالشهاب في سماء 
هولیوود الفیلم الذي جعل اسمها علی کل شفهة ولسان» وصورها 
معلقة فوق حوائج الجنود الامیرکیین» وشعرها الاحمر الفاتح حلم 
الملایین» وذلك لمجرد آنها فی «جیلدا» غنت تلك الاغنية الساحرة: 
(ضع الوم على آمي». فیما أخفت ساعديها في قفازين أسودين. 


إذا استثنينا مارلين مونرو وأسطورتهاء ولانا تورنر ومأساتها قد 
نجد أن حكاية ريتا هايوارث من أكثر حكايات هوليوود إثارة للحزن» 
لأن عمر ريتا السينمائي كان قصيراً جدا. أما عمر أحزانها فكان 
طويلا. وهيء على أية حال» في حوار طويل أجري معها في وقت 
لاحق من حياتها» تحدثت عن أحزانها طويلاء كما أنها بعدما 
وصفت كيف كانت معشوقة الملايين بين نهاية الأربعينات وبداية 
الخمسینات » قالت: «عند ذاك» وبعد سنوات من قنبلة ناغازاكي التي 
أحزنتني طويلاء كان موعدي مع قنبلة أخرى» أقل غنفأء ولكن أكثر 
فتكا بي هذه المرة: كانت قنبلة شقراء تدعى مارلين مونرو» هبطت 
هكذا من دون مقدمات» لتحل محل جيلدا فى سيارات الشحن 
وواجهات البارات ومهاجع الجنود. .. بالنسبة ال كانت أشبه بحبّة 
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بطاطا» ولکن بما آن الازمان متغيرة» فقد تغیرت الأذواق أیضا. 
وصارت مارلین ملکة الاثارق آما آنا فلم آعد شیثا». 

بالأحری» ظلت شین ما آقله نجمة حاضرة ولا سیما بعد 
نتهاء زواجها الاسطوري من علي خان. وعودتها نی السینما» لکن 
مجدها کله کان قد آضحی وراء‌ها: وراء «جیلدا» وأفلامها الراقصة 
مع فريد آستیر» وجين كيلي» ووراء‌ها حکایتها الساحرة مع آورسون 
ويلز الذي أعطاها أعظم أدوارها جدية في سيدة من شانغهاي. ومع 
هذاء عند بداية الانحدارء. الذي قادها إلى الكحول والمرض 
والنسيان ثم الموت» كانت ريتا هايوارث لا تزال في الأربعين» صبية 
رائعة الحسن متألقة» قادرة» رغم كل شيء» على السخرية من كل 
شيءء ومن نفسها قبل ای شيء آخرء كانت ذات مزاج متوسطي - 
نسبة إلى البحر الأبيض المتوسط - حقيقي. ولم يكن هذا غريباء 
حتی وان کانت ولدت (العام 1918) في نيويورك. فالحقيقة أن ريتا 
كانت ابنة راقص إسباني وأم راقصة أميركية» ولئن كانت ورثت 
الجمال والسحر عن أمهاء فإنها ورثت عن أبيها مزاجها الملتهب 


رظ لا منود 


في البداية كانت سوداء الشعر تلك التي عرفت ب «آشهر حمراء 
الشعر في تاريخ هولیوود». وهي ظلت سوداء الشعرء وظلت تحمل 
اسمها الحقيقى مارغریتا کانسینو» حتى سئوات عدة بعد وصولها إلى 
اا هو وی لا ور ا ا تام و تیا 
اسم أمها : و مدر اميم أبيهاء وتصبح و احدة من آساطیر 

آمضت مارغريتا طفولتها وسط حيأة تان بين ام فقيرة تعيش 
يسبب جمالهاء وبمضل وجود والدیها في مهنه الاستعراض. 
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تمکنت» صغیرة من القیام ببعض الادوار المسرحية الراقصت 
ولسوف تروي بنفسها لاحقا آنها «حين کنت أحتاج الی مبلغ صغیر 
آخر من المال کنت آرضی بالسهر مع زبون ما». وكان ذلك حين 
بلغت السابعة عشرة من عمرها. وکانت تلك الحقبة التی القت فیها 
زوجها الأول المنتج إدوارد جادسون «لكنه لم يكن بالنسبة إلي زوجاً 
حقيقياً. كان أشبه بوكيل لعملي وكان وكيلا رائعاً». وهو إلى ذلك 
كان الأوّل في سلسلة الرجال الذين تزوجتهم»ء وكل منهم كان نجما 
في مجاله وعلى طريقته. ومع هذا حين رحلت» في العام 1987 
ماتت وحيدة لیس الی جانبها ی رجل منهم. لكن كان هناك ابنتاها 
ربیکا (من آورسون ویلز) ویاسمین (من علي خان)» على الاقل. 


إذا كان ال الحقيقى فى حياة ريتا هايوارث» يوم تزوجت 
بجادسون (۰)1937 الذي أخذ بيدها بعدما كانت أدتٌ بعض الأدوار 
الصغيرة الراقصة في أفلام من إنتاج شركة «فوكس». وهكذا منذ العام 
1937 أصبح اسم ريتا على ملصقات فيلم شبح السيرك. ومع هذا 
کان علیها آن تنتظر آربعة آعوام آخری قبل آن تتسلق سلم النجاح 
الحقيقي. إذ في العام ۰1941 طلبت (لیها شركة «فوکس» آن تخیر 
لون شعرها إلى الاحمر كي تقوم ببطولة فيلم دم ورمل» من اخراج 
روبن ماموليان» ففعلت. وكانت تلك بدايتها الحقيقية في سمائها 
الجديدة. ومنذ تلك اللحظة لم يعد أي شيء يمكنه أن يقف في 
طريق نجاحها. فراحت أدوارها تتتالى في أفلام تحمل تواقيع 
معظم كبار مخرجى تلك الحقبة: جوليان دوفيفييه» آلان دوان» 
وحتى هاوارد هاوكز الذي أعطاها دوراً كبيراً في وحدها النسور لها 


يب 


احنحه . 


فی تلك الاثناء کانت طلقت جادسون لتعیش ردحا من الزمن 
مع فکتور ماتشورء الذي ظلت في رفقته من دون زواج حتى العام 
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3 حين بدأ أورسون ويلز يلتفت إليهاء ويبدي اهتمامه بها. 
ولكن كان من الواضح أن اهتمام عبقري السينما الصاعد بالفاتنة 
حمراء الشعر أشبه باهتمام بيغماليون بتمثال أفروديت. كان يريد من 
خلالها أن يغزو هوليوود كلها ويغيرها. كان يريد أن يترك بصماته 
على آشهر نجمات عاصمة السینما. 


وتروي ریتا بنفسها حکايتها مع آورسون ویلز: «ذات یوم ما 
إن رحل فیکتور ماتشور من حياتي حتی تلقيت مكالمة هاتفية من 
آورسون ویلز یعرض علي» فیها دوراً في فیلمه الجدید. ذهلت 
وصرخت : يا الهی» هذا العبقری الذي تتحدث عنه هولیوود کلها 
يهتم بي؟! كان الأمر مدهشاًء فأنا لم أكن مثلت إلا في أفلام عاديةء 
علی مستوی المضمون علی الاقل. وکنت راقصة جيدة في آفلام 
آخری لا آکثر. وها هو فتی هولیوود المشاکس یتصل بي. قبلت من 
فوري حتی قبل آن آعرف ما الموضوع ومع من سأمثل. وما إن أبلغته 
موافقتي حتی دعاني الی الغداء. ثم اصطحبني الی الاستدیو الذي 
یعمل فیه» وراح يقدمني إلى الناس كما لو كنت صديقة قديمة له. 
فأخذ الجميع ينظرون إليَ نظرة غير عادية وهم يبتسمون. شعرت أنني 
فجأة صرت امرأةً أخرى» آکثر جمالا وذکاء ولطفا. غمرتنی شخصية 
ویلز تماما. ومنذ تلك اللحظة صرنا نلتقي کل یوم. ثم تزوجنا في 
شهر أيلول/ سبتمبر 1943 زواجاً اغتبر يومذاك عرس العصر). 

ولكن لماذا انتهى ذلك الزواج بسرعة. عملیاً بعد عام» ورسميا 
بالطلاق بعد ثلاثة أعوام؟ عن هذا السؤال تجيب ریتا: «ببساطت لأن 
أي إنسان يشعر بنفسه آمام آورسون ويلز أنه آخر الحمقى. فأنا لم 
تكن لدي أية خلفية ثقافية» أما أصدقاؤه فكانوا من الكتاب 
والصحافیین والرسامین والمفکرین. کانوا یتحدئون عن آشیاء لم تكن 
لديّ حتی فكرة عن آي وجود لها في هذا العالم. لقد حاول 
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مساعدتی . كأن یفترح علی فر اءة هذا الكتاب آو ذاك. ولكنى حين 
کنت اطرح علیه آسئلة کان صبره ینفد بسرعة ویذهب الى آأصدقائه 
باحثا عما لا یمکن لی آن آقدمه له.” 


وهکذا حین بدا آورسون ویلز یصور فیلمه العتید امرة من 
شانغهاي» والذي من آجله قصت ریتا شعرها. وصبفته باللون 
البلاتيني الأشقرء كان الاثنان دخلا حقأً مرحلة الطلاق» وبقي من 
علاقتهما ابنتهما ربیکا وهذا الفیلم الرائع» الذي أوصل ريتا إلى ذروة 
فنية لم تصل الیها لا من قبله ولا من بعده. والی شهرة لم یزد منها 
إلا فیلم جیلدا. من اخراج تشارلز فیدور. والذي مثلته ٍلی جانب 
غلین فورد في العام ۰1946 في وقت كانت فیه علاقتها بآورسون 
ویلز انتهت لتبداً علی الفور علاقة بعلی خان. الثري الشرقی الذي 
کان واحدا من کبار نجوم المجتمع في العالم في ذلك لو قت. (کان 
علي في ذلك الحين حلم نساء العالم كله. التقیته في الکوت دازور 
بفرنسا حين ذهبت لأحتفل بنجاح جيلداء وأسري عن نفسي بسبب 
إخفاق زواجي من أورسون ويلز» والحقيقة أن علي خان وقع بدوره 
في سحر ريتاء فوضع شبابه وثروته في تصرفهاء وعرض عليها 
الزواج من فوره. وهي قالت لاحقاً عن زواجها منه: «كنت في 
صغري قد قرأت ألف ليلة وليلة فشعرت أنني الآن في طريقي 
لأعيش أحد فصولها. وهكذا غرقت في حياة علي خان» وأهملت 
مهنتي ونجاحي في آمیرکا: شعرت آن لدي رجلا يحبّني» وأنني 
عدن مثل أميرة» وأنتظر مولودة من أفيرق: ومن ناحية السينما كنت 
أشعر أنني وصلت إلى الذروة الفنية مع امرأة من شانغهاي» وإلى 
الذروة الجماهيرية مع جيلداء فما الذي أريده أكثر من هذا؟» 


وعاشت ريتا أكثر من ست سنوات مع علي خان. بدأت كحلم 
شرفي مدهش ۰ لتنتهي کابوسا حیث ال الزعيم الشرقي الفاتخ 
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سرعان ما استعاد علاقاته القديمة مع نجمات الصف الثانى» 
وعارضات الأزياء. كارك زوجته تهتم باتيما یاسمین. وعادت 
صحف المجتمع تنشر صوره مع فاتنات الجنوب الفر نسی. 


النشتها منذ العام 3 . 


لکن آموراً کثيرة کانت قد تبدلت» خصوصاً مع ظهور القنبلة 
الجديدة مارلین مونرو. صحیح آنْ ریتا؛ بعد عودتهاء لم تظل من 
دون عمل» بل |ن عدد الافلام التي عرضت علیها ومثلت فیها کان 
أكبر مما وقعت» لكن المشكلة أن أفلاماً مثل امرأة من شانغهاي 
وجيلدا لم تعد واردة بالنسبة إليها. فهي باتت تبدو متقدمة في العمر 
على رغم صباهاء وفقدت بريقها زيجة بعد زيجة بعد زيجة.. 
والزيجات لم تتوقف على أية حال» فهي تزوجت في العام 1954 
من المغني ديك هايمزء وبعد أربعة أعوام. تزوجت من المنتج 
جيمس هالء لتصرح بعد طلاقها منه: «اكتشفت أخيراً أنني غير 
قادرة على أن أكون سعيدة) . 


بين أواسط الخمسينات وأواسط الستينات» أي خلال المرحلة 
الأخيرة من مراحل وجودها سينمائياً» ظهرت ريتا هايوارث في نحو 
عشرين فيلمأء وتحت إدارة بعض أقدر المخرجين في هوليوودء بل 
ظهرت حتی في بعض الافلام الأوروبیة» لکنها مع هذا بدت 
کاسطورة قديمة آکثر مما بدت نجمة حقيقية. وبدت صورة لامرأة 
آکثر مما بدت امرأة حقيقية. وهی قالت بنفسها عن هذا: «لا شك 
فی آنتي آحمل في داخلي بذور هذا العجز عن آن آعیش حياة عادية. 
ضحیته الاولی. کانت مشكلتي عدم معرفتي بحياة عائلية حقیقیق 
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وببيت يكون لي دارا حقيقية. أنا منذ ولدت كنت أحلم بحياة وادعة 
منظمة مطمئنة. كنت أحلم برجل أضع رأسي على كتفه. ويمكنني أن 
أبني معه شيئاً له وجود حقيقي. بل حتى مع زوجي الأخير» جيمس 
هال» الذي كان الأهدأ بين كل أزواجي. لم أشعر بالسعادة الحقيقية. 
فهو بعد كل شىء كان يعتبرنى إحدى مؤسساته. لذلك حين طلقته. 
في العام 61 قررت ألا ات بعد ذلك أبدا. 


وفي الواقع ريتا نفذت قرارها. غير أن وحدتها أدت بها إلى 
الإدمان على الكحول» والابتعاد عن الأضواء بالتدريج لا سيما منذ 
العام 02. وفى وفت كانت فيه هوليوود تكرمها بجائزة مهمة تكافوع 
عملها السينمائي كله. كانت هي قد باتت في وادٍ آخر تماماً. كانت 
قد صارت نهبا للمرض وللوحدة واليأس. فعاشت على تلك الحالء 
حوالي خمس عشرة سنة» وحبدة متالمة تسترجع شريط ماضيها في 
کل مرة تقابل فیها آحدا یذکرها بذلك الماضی. وتشتم مارلین مونرو 
والزمن الذي آودی بهاء وتتذکر الطفلة مارغریتا التی کانتها 
وتتحدث عن عبقرية آورسون ویلز» وجحود الجمهور» وفنّ السینما 
ثم تسأل: «تری هل سیغفر لي أهل ناغازاکی یوما؟». لتلفظ آنفاسها 

آفا غاردنر : 

0 کم أود أن أعيش حتى أبلغ مئة وخمسين عامأًء ثم حين 
آموت آموت وفي بدي الیمنی سیجارة وفي الیسری کأس». 

لم تكن هذه العبارة جزء! من حوار في فیلم عن امراة فتاکه. 
بل إحدى العبارات الأخيرة التى تفوهت بها امرأة من نجمات العصر 


الذهبي في هولیوود» وذلك في حديث صحافي معهاء. في سنواتها 
الأخيرة» وكانت قد بلغت من العمر عتياً. لكن الصحافي الذي سألها 
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لاحظ كم أن مرور السنین والابتعاد عن السینما لم یفقداها شیئاً من 
حيويتها وجمالها وبريقهاء بل» علی العکس. زادا من قتها بنفسها 
تلك الثقة التى لطالما اتهمت بالافتقار الیها» خصوصا حین كانت 
علی لاسماع والابصار نجمة من نجمات الصف الاو» وواحدة 
من أكثر أساطير هوليوود ا 


اسمها آفا غاردنر. رحلت في العام 1990 عن عمر ناهز السبعين 
تقریبا. ماتت في لندن شبه منسية آو شبه مجهولة من الاجیال 
الجديدة من هواة السینما. ولکن هل كان في مقدور من شاهدها 
ذات يوم على الشاشة وهي تلعب في الكونتيسة الحافية آو موغامبو 
آو الشمس. تشرق ثانية: آن پساها؟ 

آفا غاردنر کانت الممغلة/ النجمة بامتیاز» وکانت آیضا واحدة 
من النجمات القلیلات ذوات الاصل الأمیرکی الخالص اللواتی تألقن 
في زمن كانت فيه السيطرة على النجومية من حظّ فاتنات یأتین من 
أ ولعل هذا ما أعطاها بعض ذلك الخفر الذي عرف عنهاء 
وشيئاً من نزعة محافظة. والحال أن ظهور هذه الأميركية «الخالصة». 
في سماء هولیوود. منذ بداية الاربعینات» وفي زمن كانت فيه 
السؤادة: لااكزال 'الحريفا ارسيو (السويدية )م وما لدو وريدن 
(الألمانية)» ولويز بروكس (النمساوية)» وفيفيان لي (الإنجليزية). 
کان مرا له دلالته فی توجه جدید للسینما الاقف يسارك أن يطلق 
الأفكار ۳ والشخصيات الأميركية إلى العالم» بدلا من 
الاستيراد: 

طبعاً آفا غاردنر نفسها ما کان لها أن تصل فى تحليل نجاحها 
زلی هذا البعد. فعملها السينمائي ونجاحها فیه لم یکونا بالنسبة إليها 
أكثر من مسألة شخصيّة جداء وهي كانت تقول عن مصیرها 
السينمائي: «أنا لست سوى كائن بشري مثل ملايين غيري» وهناك 
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أعداد كبيرة من النساءء في هذا العالمء لم يتح لهن الوصول إلى 
المصیر الذي کنْ قد اخترنه لانفسهن. والمسألة بالنسبة لین لیست 
براقة علی ی حال لاني ممثلة» والممثلة لا تتتمي لی ذاتها. بل إل 
کل آولئك الذین ینظرون الیها ویتآملونها. ومن هنا فان تلك الافا 
غاردنر الموسطرة آمام تحدٍ دائم» والتي تتسّب لي بکل سوء في 
حیاتی. لکنها تزودنی آیضا بشیء من السعادة بین الحین والاخر 
حتی وان کات اوه مد في معظم الأحيان. . . .». 


على عکس غیرها من کبار نجمات هوليوود في ذلك الحین 
إذ ولدت آفا غاردنر في عائلة من المزارعین الامیرکیین» في منطقة 
سميثفيلد في كارولاينا الشمالية. وكان ذلك يوم عيد الميلاد في العام 
2. في تلك الحقبة كانت الأسرة تعيش بسعادة» وتقوى دينية 
کائولیکیة» فی مزرعة ناجحة. لکن لاحقاً فی زمن الازمة الاقتصادية 
للولایات المتحدت بدات تلف الاسرة البسیطة والهادقة تواجه رل 
الصعوبات المعيشية وبالتالی» الخلافات العائلية. وهکذا ما إن حل 
العام 1934 تاریخ طلاق الأم من الأب» وذهابها الی فرجینیا 
مصطحبة معها ابنتیها الصبیتین آفا وأختها الکبری التی ما لبئت آن 
تزوجت من شاب وعاشت معه فی نیویورك. کانت آفا فی الثامنة 
غو عورا ی پاات ار اا ارا ورت دات به 
أن تزور أختها لتقيم عندها فترة من الزمن. كان زوج الأخت 
مصوراً» وبسرعة انتبه المصور إلى جمال نسيبته الأخاذ وقدرة 
ملامحها على جذب الأنظار. وهكذا صوّرها في عديد من لوحات 
كبّرها وعرضها في واجهة حانوته» في الجادة الخامسة في نيويورك. 


وهكذاء قبل أن تكون أيّ شيء على الإطلاق» كانت آفا 
غاردئر وديا رائع الحسن» يطل وسط ذلك الشارع النيويوركي 
' الصاخب الضاج بالحرکة» معروضاً آمام آلوف العیون المحدقة وغیر 
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المصدقة أن الجمال بوسعه أن يكون فائقاً إلى ذلك الحد. كان من 
بين أصحاب العيون المحدقة. ذات یوم موظف في شركة «مترو 
غولدين ماير»» توّقف طويلا وتأمل طويلاء ثم دخل إلى الحانوت 
يسأل أصحابه بكل هدوء عن صاحبة الوجه الجميل. فى ذلك الحين 
كانت آفا قد عادت أدراجها إلى كارولايناء لكن هذا لم يثبط عزيمة 
الموظف في «مترو بل» أخذ صور الفتاة وقدمها إلى رؤسائه» مع 
عنوان صاحبة الصورة. وما إن مضت بضعة أيام حتى كانت الشركة 
تدعو الصبية الحسناء إلى نيويورك» ومن نيويورك إلى هوليوود» 
ومباشرة إلى إجراء تجارب في الاستديو. 


استجابت آفا إلى كل ما طلب منهاء وهي بين المصدق 
والمکذب. ولسوف تروي لاحقا آنها فی حین غرة» وقفت تسأل 
نفسها: «ما الذي یحدث لی؟» والماذا آنا هنا؟». وکانت الأسعلة 
این ت ای ن اه دل وا التي كانت 
ترى فى العمل الفنى ابتعاداً عن الأخلاق الحميدة. وهكذا تضافر هذا 
الموقف القلق المتسائل» يومهاء مع أمر آخر كبير الأهمية» فمسژولو 
الاستديوء وعلى رأسهم لويس مايرء رأوا أن هذه الصبية حلوة 
بالتأكيد» وقرروا أنها غير قادرة على التمثيل. والحقيقة أنه كان من 
شأن هذا الحكم أن يوقف مسيرة آفا عند ذلك الحذء بالنظر إلى أن 
الفتاة نفسها لم تكن على حماس» بل كانت زاهدة في الأمر كله. إلا 
أن العنصر الحاسم الاساسي: جمالها. جعل لويس ماير ومستشاريه 
أن يبدلوا رأيهم: مثل هذا الجمال لا يمكن أن يبقى بعيدا عن 
الأضواء وتساءلوا: فما العمل؟ 


ببساطة قزروا آن یخوضوا المغامرت وأقنعوها بالبقاء على أن 
الدرامي. وهنا إذ ترددت آفا بعض الشيء دخل عامل حاسم في 
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لأر العقت فا ي الاد وا كی ر ال 
المدهش الذی كان شزا هوليوودياً مطاعاً في ذلك الحین. وأغرم 
الرجل بها. وهكذا لم يعد ثمة أيّ مجال للتردد. وافقت افا على 
البقاء في هولیوود» وتزوجت ميكي مطلع العام 1942. صحیح آنهما 
انفصلا بعد آربعة عشر شهرا لکن المسافة الزمنية كانت كافية لقيامها 
بأدوار صغيرة في بعض الافلام» وتعرّف الجمهور العریض علیها. 
وهکذا ثبتت خطواتها الأولی. والحال آن انفصالها عن میکی رونی 
لم يفقدها إعجابها به او احترامها له» وهي ذکرت لاحقاً عن علاقتها 
به: «التقيت ميكي في اليوم الأول الذي دخلت فيه الاستديو لإجراء 
التجارب. كان هو هناك يمثل فيلما إلى جانب جودي غارلند. كان 
ساحراً وطريفاً وبدأ يغازلني على الفور. وكان الأمر مثيراً جداً بالنسبة 
إلى مراهقة كارولاينا الشمالية» التي کنشها. في ذلك الحین» وخلال 
آحد الاختبارات» سئلت : |ذا ما حصلت على العقد ما الذي سيكون 
أكثر آهمية بالنسبة الي: مهنتي آم الحبٌ؟ فقلت: ««مهنتي 
بالتاکید. ..» لکنتی حین وقفعت العقد کان آول شیء فعلته هو 
الالتفات إلى الحبٌ والاقتران بميكي. وما إن صرت زوجته حتی 
بدأت أتخلف عن دروس الفنّ الدرامي ولاحقاً أدركت أننا نحن 
الاثنين لم نكن ناضجين بعد. ولم يكن ثمة ما يجمع حقاً بين 
شخصيته العميقة والمجربة» وبين شخصيتي الطرية المبتدئة». 


انفضصلاء ولكن آفا كانت قد بدأت. حياتها المهنية فعلا وضار لها 
معجبون کثیرون بفضل أكثر من دزينة من أفلام مثلت فيها خلال 
ثلائة آعوام فقط» وکان من الواضح. في كل هذه الأفلام» ان 
جمالها وارتباط اسمها باسم ميكي روني شکلا العاملین الحاسمین في 
اختیارها. ومهما یکن من آمر فانها لم تعط بادی ذي بدء أدواراً صعبة 
تتطلب مقدرة تمثيلية فائقة. .. کل ما في الامر آن آصحاب الأفلام 
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اعتنوا بتصويرها في لقطات جميلة واهتموا بالتخفيف من حدة لهجتها 
الجنوبية. 


وظل الامر علی ذلك النحو حتی العام ۰1944 حين بهر المنتج 
المغامر هوارد هیوز بجمالها وحضورها کامرأق فقامت بينهما تلك 
العلاقة» التي سرعان ما صارت حدیث الصحف بسبب تضارب 
المستوی فیها بین جنون هوارد وحکمة آفا وجمالها وهدوئها. وهذه 
الصحف نفسها کانت أوّل من آعلن ذهوله حین تزوجت آفا» في 
خريف العام 1945 (وفي وقت کان الحدیث عن علاقتها بهوارد هیوز 
وقرب زواجها منه یملاً الأعمدة والکوالیس) من عازف الکلارینیت 
الشهیر آرني شو. لیکون هذا زوجها الثانيی» ولکن من جدید لم يدم 
الزواج آکثر من عام. وتقول افا: «لقد کانت مصالحنا متعارضة تماما 
والأدهى من :هذا أن المسفوى الثقافى جى :وة( كان مولماء 
وآذکر هنا آنني حین کنت آمثل» وأنا زوجته دوري في فیلم القتلة 
ی بو التصوير أهرع إلى جامعة لوس أنجلوس لاتلقى 
دروسا تزید |مکاناتی الثقافیف وتجعلني لائقة به) . لکن هذا کله لم 
ينفع. بل إن مسارها المهني لم يكن قد عرف بعد تقدما كبيرا حقيقيا 
كانت ممثلة معروفة يقر الجميع بجمالهاء لكنّ أحدا لم يكرّسها نجمة 
بعد. وهنا كان دور المخرج روبرت سيودماك في حياتها. إذ إنه 
أعطاهاء فى فيلمه القتلة» إلى جانب برت لانكاسترء ذلك الدور الذي 
د ا ا فنجاح الفیلم آکد آن آفا غاردنر 
ليست ممثلة جميلة وحسب» بل هى ممثلة مشعة أيضا. وهكذا بفضل 
ذلك الفیلم الذي کانت طلقت آرني شو قبل عرضه قد ملأت آفا 
السمع والبصر في هوليوود»ء ولم يعد في وسع أحد أو أيّ شيء أن 
یعیقها. وراح المنتجون والمخرجون» وحتی کبار الممئلین 
يتخاطفونهاء کما راح کتاب السیناریو یختارون لها آجمل الادوار. 
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أصبيحت الرقم واحد في هوليوود» أداءً ی ان وصارت 
تمثل فی مواجهة کبار عاصمة السینما. ولئن راحت الاشاعات 
تلاحقها وتربطها کل ممثل تعمل في مواجهته» فان تلك الاشاعات 
لم تکن آبداً من النوع القاتل ذلك أن آفا غاردنر» بذکاتها الفطري. 
عرفت كيف تحفظ مسافة بين حقيقتها وما یزوی عنها. 


ومع هذا فإن ارتباطها بفرانك سیناترا شغل آعمدة الصحف 
وظل يشغلها همسات والطشات» حتى تزوجا في تشرین الثانی/ 
نوفمبر ۰1951 فی وقت كانت فيه آفا قد وصلت إلى قمة مجدهاء 
ولكق لس ا ا ی .ل ف را 
وأفلامهاء إذ إن تلك المرحلة عرفت ظهورها في أفلام من إخراج 
مرفن ليرواء وجورج سيدني» وألبيرت ليفين» وهنري كينغ» وغيرهم 
من كبار الهوليووديين» وكانت أفلاماً تحمل أسماء لا تزال حتى اليوم 
بارزة في التاريخ السينمائي مثل باندورا وثلوج کلمنجارو؛ وصاحبٌ 
النجم الوحيد وموغامبو لجون فورد. أما شركاؤها في تلك الافلام 
فكانوا كلارك غایبل» وروبرت تایلور» وغريغوري بيك. وفريد 
استير. 

هل كان في وسع نجمة أن تحلم بأكثر؟ هل كان في وسع 
نجمة أن تحلم بأكثر من أن تمثل دور البطولة في فيلم الكل فوق 
الخشبة لفدشنتي مانیلی؟ 


دح هذا فان المقبل من المجد سیکون آکبر : سیتمثل في 


اختيار جوزيف مانكيفتش لها لتلعب الدور الرئيسي في أحد أجمل 
أفلامه وأفلامها: الكونتيسة الحافية. كان ذلك في العام 1954. ثم 
كانت أدوارها في الشمس تشرق ثانية عن رائعة أرنست همنغواي 
والماجا العارية (عن حياة غویا وغرامه) . .. صحیح آن عدد الأفلام 
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التى راحت تمثل فيهاء منذ ذلك الحین. بدا یتضاءل لكن هذا كان 
ا فهي لم تعد في حاجة لأن تمثل ألف فيلم في العام 
حتى تؤمن شهرةً ومالاً ومكانة: صارت تلقائياً أغلى نجوم هوليوود 
سعراًء وأکثرهن طلبا. وهکذا. منذ آوائل الستینات وحتی العام 
0 الذي توقفت فیه عن العمل» مثلت آفا غاردنر في خمسة 
عشر فيلماًء بعضها یعتبر من روائع هولیوود مثل خمسة وخمسون 
يوماً إلى بكين وسبعة أيام في مايو وليلة الإيغوانا... من إخراج 
جون هيستون. صحيح أنها في كل هذه الأفلام حافظت على بريقها 
وجمالها» لکن السن کانت قد تقدمت بها. بل انه کان قد بدا 
يتضح.ء منذ انفصالها في العام 1957 نهائياً عن فرانك سیناترا. 
والمعروف آنها. اثر انفصالها عنه» توجهت لتعيش في إسبانياء التي 
وقعت في غرامها حیث مثلت فیها بعض الافلام» مثل باندورا 
والشمس تشرق ثانية. لكنهاء في العام ۰1968 وإذ بدأ يقل عدد 
الأدوار التي تعرض عليهاء تركت إسبانيا لتقيم في لندن. وراحت 
تروى الحكايات عن انصرافها إلى إدمان الكحول وحزنها الدائم. 
والغریب آنها خلال ستواتها الاخیرتة» حین کانت تسأل عن الرجال 
الذين أحبّتهم وارتبطت بهمء كانت تتوقف دائماً عند ذاك الذي كانت 
تقول عنه إنه أعظم رجل عرفته في حياتها: أرنست همنغواي. «التقيته 
أول الأمر فى مدريدء وكنت أعاني من مرض في الكليتين. كنت في 
المستشفى. وذات يوم جاء لزيارتي مصارع الثيران» الصديق لويز 
دومنغان برفقة صدیق له. ذهلت حين عرفت أله نت همنغواي. 
لم أكن آعرفه شخصياً على رغم آنني مثلت في ثلائة آفلام مقتبسة 
من روایاته - القتلة وئلوج کلمنجارو والشمس تشرق انية - وهکذا 
ارتبطنا بصداقة غالباً ما كانت تقودني إلى كوبا حيث كنت أزوره 
وآأنادیه نا آیضاً ب ابابا». ۱ 
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مارلين مونرو: 


في العام 1953. وكانت لا تزال في بدایاتها» حين وقعت مع 
شركة «فوكس» عقدا تقوم بموجبه بدور البطولة» في فيلم الرجال 
يفضلون الشقراوات» إلى جانب جين راسل» دخلت مارلين مونرو 
إلى مكتب أحد كبار مديري الشركة» لتحتج كون عقدها لا يمنحها 
سوی آلف دولار اشتفضیا ع فیما تنال جین راسل مثة آلف دولار عن 
دورها في الفیلم نفسه» کما لتحتج على کون الغرفة المخصصة لها 
في الاستديو تقل فخامة عن غرفة زميلتهاء فقال لها المدیر بعدما 
آصغی الیها: «لا تنسي یا سيدتي آنك لم تصبحي نجمة بعد» فإذا 
بها تجیبه: «ولکن آیها السید. مهما كان الأمرء فإن عنوان الفيلم هو 
الرجال یفضلون الشقراوات وآنا الشقراء في الفیلم». یومها کان المدیر 
علی حق. فمارلین لم تكن قد مثلت إلا في فیلمین لعبت فیهما دور 
البطولة من قبل هما عمل القرد ونیاغارا. والفیلمان کانا متوسطي 
الجودة ولم یتنبه الجمهور ٍلی البطلة فیهما. لکن المدیر أخطأ في 
حيناباتة :وهر اققاته. | مد لك اللحطة ضار ل اها عله أن تسب 
حساب مارلين مونرو» لأنها خلال السنوات العشرة التالية» ستصبح 
آشهر نجمة في هولیوود. وآکثر نساء عاصمة السینما اثارة. .. وكل 
مذا من دون آن تنال ی آوسکار؛ آو یتمٌ ترشیحها لنیل الجائزی 
ومن دون أن يقول أحد إنها ممثلة جيدة حتی. 


هكذاء طلعت مارلين مونرو من اللامكان. وهكذا فرضت 
نفسها. وهكذا تحوّلت أسطورة من دون أن يدري أحد كيف حدث 
هذا. كل ما في الأمر أنْ الرجال یفضلون الشقراوات نجح» وغطت 
مارلين على جين راسل» سمراء الفيلم. فما كان من مدير فوكس» 
ورجلها القوي زانوكء إلا أن أرسلها إلى كندا لتمثّل في فيلم كان 
يرى أنه مجرد «فیلم رعاة بقر من الدرجة السفلی»۰ لكن الفيلم حقّق 
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من النجاح ما قلب كل المعادلات: صارت مارلين على كل شفة 
ولسان» طغت على من قبلها من نجمات» ووضعت (المّوانین) 
سنوات؛ ذلك ان تلك الحسناء الفاتنة والفريدة لم تعش طویلاً بعد 
لك إذ وجدت مقتولة» یوم 6 اب/ آغسطس ۰1962 وقیل انها 
انتحرت» كما سرت شائعات آخری کثيرة ما زالت حتی الیوم من 


سنوات عدة اذأ. ظلت فیها مارلین ملء الأسماع والأبصار 
ولکن لیس کممثلة بل کظاهرة إلى درجة آن آحد الذین کتبوا عنها 
قال : إن عدد الرجال الذین ارتبطت بهم آو قیل نها ارتبطت بهم 
یفوق عدد الافلام التي مثلتها. وعلی رآس هوّلاء الرجال هناك طبعا 
آرثر میلر» الکاتب المسرحی الکبی الذي كان آخر أزواجهاء وجون 
را کی ل الأْميرکي الذي قیل انه کان آخر 
عشافها. هل هو المجد من طرفیه: الفني والسياسي - الاجتماعي؟ 
ربما. غير ان لا شيء في طفولة مارلین مونرو کان ینبی بهذا» بل أن 
اسمها الأصلي لم تكن له أية علافه بالاسم الذي اشتهرت به 
وحملته حتى الرمق الأخير. 

فمارلين مونرو كان اسمها الأصلي نورما جين بيكر» وهي 
ولدت تحت برج الجوزاء في لوس آنجلوس العام ۰1926 ولن یعرف 
أحد لاحقأ شيئأ عن أبيها الحقیقی. آما آمها فکانت فاقدة لقواها 
تفای I U AEC LS A E‏ 
السابعة» وهكذا أودعت نورما في دار الأيتام لتعيش طفولة شديدة 
البؤس. وهي اعتادت. منذ تلك السن المبكرة» أن تهرب من واقعها 
إلى أحلامها. وفي ذلك الزمان» وفي ذلك المكانء كان الحلم لا 
يعني شيئاً آخر غير السينماء خصوصاً أنْ نورما الصغيرة كانت تعرف 
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م ع 


صداقات فى أوساط رهط من الممثلين الإنجليز» كما أن آمها» فى 
طفولتها المبکرة. کانت تصحبها إلى مسرح غراومان الصيني الذي 
کان یعتبر ملتقی آهل الفن السابع في ذلك الحين. 

في السادسة عشرة من عمرها آضحت نورما فتاة ناضجة. 
وللتخلص منهاء زوّجتها المرأة التي كانت وضعت في عهدتهاء من 
عامل في العشرين من عجري وای ج داري ووو ي 
التحقت عاملة بمصنع للسلاح. وهناك كان الحظ ينتظرها على صورة 
مصور» یعمل لدی الجیش. التقط لها بعض الصور صدفة. وحدث 
أن لاحظ مسؤول شركة إعلانية تلك الصورء وما إن مضت أيام حتى 
كانت نورما قد تحولت من عاملة الی عارضة آزیاء» ومن سمراء إلى 
شقراء. .. وقريباً ستحتفظ بشقارهاء لكنها ستغيّر مهنتها بالطبع. فهي 
کانت تحلم بالمجد السينمائيی» ولن تكتفي بأن تعرض الازیاء 
للأخريات. 

وتحوّل حلمها القدیم برنامج عمل. 


وفي شهر تموز/ یولیو ۰1946 کانت آضحت في العشرین من 
عمرها حین طلقت زوجها الأول وراحت تطرق الأبواب حتی 
قیض لها آن توقع عقدها الاول مع شرکة «فوکس»۰ في مقابل خمسة 
وسیعین دولارا آسبوعیا. وما ان وفعت العقد حتی ودعت. مع 
طفولتها البائسة» اسمها نفسه الی الابد. لذ اختارت لنفسها 
ا و با نی تا سور ال 
کان» أصلاء اسم آمها. وهکذا ولدت مارلین مونرق حرّة» شقراء. 
طموحت تكسب خمسة وسبعين دولاراً في الأسبوع. 


لكن المجد لم يكن في انتظارها على مفترق الطريق. ذلك 
آنها» طوال السنوات الست التالية. لم تنل الا آدواراً صغيرة لا 


كينا عن عالم السينماء إذ إن أمها كانت مولقة أفلام» وكانت لها 


271 


تطلب منها سوى أن تكون «غبية» شقراء ومثيرة» «مجرد صورة عادية 
ل خت ها ومع هذا لم يقل عدد الأفلام» التي مثلت 
فیها خلال تلك السنوات عن ثمانية عشر فیلما. وفي العام 1952 
حين وصلت الی الشهرة آو بداياتهاء أخيراء لم يحدث هذا بفضل 
فیلم مثلته. بل لاد صحافیاً اکتشف آنها صورت. سرا عارية من 
أجل «روزنامة» محليّة. وهكذا بدأت حیاتها ک «نجمة» بما کان یعتبر 
فضيحة حقيقية في ذلك الحين. 


افوکس» قررت اسناد دور البطولة الیها في فیلم نیاغارا. وأدركت 
مارلین ان ذلك الدور سیکون بدایتها الحقيقيت خصوصا أن دعاية 
الفیلم تحدئت عن بطلته علی آنها «(عصار من المشاعر والاحاسیس». 
صحيح أن الفيلم لم يكن تحفة استثنائية» لكنه كان كافياً للفت آنظار 
الجمهور العريض إلى تلك الفاتنة «ذات النظرة البلهاء». و«الشفتين 
المشعتين». وهكذا مع إقبال الجمهور على الفيلم» أقبلت الصحافة 
على بطلته. وبدأ اسمها يحتل الصفحات الأولى كى لا يتركها بعد 
ذلك أبدا. فإذا أضفنا إلى هذا أن مارلین ارتبطت. في ذلك العام 
نفسهء بالرياضي جو ديماجيوء بطل لعبة البیسبول يمكننا أن نفهم 
«المجد» الذي أسبغ عليها فجأة. .. وأن نفهم كيف أن ضربات قلب 
مارلين صارت» منذ تلك اللحظة. شغل الجمهور الشاغل. 


وكان ذلك العام هو العام الذي حدثت فيه الحكاية التي بها 
بدأنا هذا الكلام: حكاية مطالبتها شركة «فوكس» بأن تعترف لها 
بمكانتها. وزانوك» مدير الشركة» عمد كما أشرناء إلى إرسالها إلى 
كندا كي تمثل في نهر بلا عودة» وهو يدرك أن صعوبة تصوير الفيلم 
ستخفف من «اعتداد الشقراء المزيفة» التى لا تعرف شيئاً عن فنّ 
التمثيل» كما كان يقول» بنفسه. صحيح أن العمل کان صا :ران 
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ديماجيو رأى ذات يوم أن عليه أن يلحق بها حتى يسري عنهاء لكنه 
وصل - کما یبدو - متأخر ذلك أن مارليق كانت التقت» في تلك 
الائناء» میلتون غرین الذي کان آشهر مصور في نیویورك. کان 
غرین قد وافاها لیصور عنها تحقیقاً لمجلة «لوك»» وبعد ساعة من 
اللقاء أصبحا أعدٌ صدیقین» وراحا یرسمان المشاریع العملية 
والعاطفية معا. وهكذا حين وصل ديماجيو اكتشف أنه لم يعد له 
مكان في حياتها. لكن ما لم يكن ديماجيو يعرفه في ذلك الحين هو 
أن علاقة مارلين بغرين لن تكون طويلة» لأن الفاتنة الشابة كانت 
تعیش فی سزها حباً کبیرا لرجل» کانت التقته فی نیویورك» قبل ذلك 
المسرحی الکبیر الذي کان قد بعث الیها رسالة یقول فیها: 
«اسحري هوّلاء الناس بالصورة التي پریدونها منك. لکني امل» بل 
آتوسل اليك. آلا تقعی ضحية هذه اللعبة وألا تتبدلی آبداٌ. . .». 


وإذ کان غرین النيويوركي جسراً عبرته للوصول الی آرثر میلر» 
فان هذا ما لبث آن ظهر في حیاتها وتزوجا في شهر تموز/یولیو 
156 

فى :ذلك الحین كانت مارلین بلغت قمة المجد. لذ نها بین بدء 
علاقتها بغرین» وزواجها من میلر» کانت برزت في فيلم سبع 
سنوات من البریق الذي يظل أفضل أفلامها على الاطلاق» کما فی 
وق اض الاي اه وا و ا ا ج 
بشهادة عدد كبير من النقاد الأميركيين. ولم تكن مارلين في حاجة إلى 
أكثر من هذا كي تعتبر أن حلمها تحقق» هي التي كانت نشوتها 
الحقيقية بدأت» في العام 1954» حين توجهت إلى كوريا لتشارك في 
استعراضات للترفیه عن القوات الاميركية هناك» فلفت نظرها على 
الطریق لافتات کتب علیها: «سوقوا بحذر. .. فالحياة التي يمكن أن 
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ينهيها صدمكم لصاحبهاء قد تكون حياة مارلين مونرو». 


إذأء في ذلك الحين وصلت مارلين إلى القمة. ولم يعد في 
وسع أية نجمة أن تصمد في المنافسة أمامها: فهي. إلى جمالهاء 
صارت مقبولة الی حد ما کممثلت وراکمت ثروة کبیرة» وآصبحت 
محبوبة من الجماهیر العريضة. ناهيك بکونها زوجة کاتب مرموق. 
واذ لم یکن ینقصها لاکتمال هذه السعادة الا آن تنتح فیلماً لنفسها 
بنفسهاء تمكنت مع ميلتون غرين من إنتاج فيلم الأمير والراقصة. من 
بطولتها مع لورانس آولیفییه. الذي کان» هو آیضا. في قمة مجده 
في ذلك الحين. والغريب أن الأمور لم تسر على ما يرام بين الممثل 
البريطاني الشكسبيري الكبير» وبين نجمة الملايين» على رغم أنها 
كانت آضحت فی تلك الاثناء من المترددین علی مدرسة التمثيل 
الراقية (استوديو الممثل). بل إنه خلال أيام التصوير الأولى تجراً 
ذات مرة وقال لها: «مارلین. .. حاولي أن تكوني مثيرة!». والحال 
أن هذه النصيحة آغضبت مارلین» إذ اعتبرتها نصيحة «بلهاء» وقالت 
لنفسها: «تری آلا یفهم هذا الاحمق آنني الاثارة نفسها». ولسوف 
يروي أنهاء بوصفها منتجة الفیلی تعمدت لاحقا آن تضایق آولیفییه 
إلى درجة لا تطاقء ما انعکس علی الفیلم» وجعله یشکل خيبة فنية 
كبيرة» ويسقطء بالتالی» سقوطا تجاریا مدویا. 


غیر أَنْ هذا السقوط لم یغضب مارلین کثیراً على رغم الخسائر 
المالية. کان ما آغضبها آن آرثر میلر لم یقف مناصراً لها خلال 
صراعاتها مع أوليفييه. وهکذا بدأت العلاقة بین الزوجین تعرف 
تشاكلها الأولى»:وسرعان :ما سيت هارلية هذا كله آذ إن لامها 
التالى كان البعض يحبونها ساخنة. من !خراج بيلي وایلدر. وکان 
فیلما کبیرا حمّق من النجاح ما جعل مارلین تنسی کل بس حیاتها 
السابقة» ومشاکلها الراهنة» حتى وإن كان العمل عليه اتسم 
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بصعوبات كبيرة» سيقال لاحقأ أن ضعف مارلين كممثلة كان سببها 
إذ احتاج الأمر إلى إعادة تصوير بعض لقطاتها أربعين مرة» ما أنهك 
زميليها في الفيلم جاك ليمون وطوني كورتيس الذي لفرط غيظهء قال 
مرة إن «معانقة مارلين مونرو تبدو له أشبه بمعانقة هتلر». ولكن مهما 
كان من شأن هذا الرأي فإن الجمهور لم يشاهد في الفيلم سوى 
مارلين مونروء وكذلك كانت حال النقاد» الذين أثنوا على أدائها فيه 
ثناء مفرطاً. ولم تكن الفاتنة أفاقت من هذا النجاح» في العام التالي» 
حين مثلت في فيلم تعال نحبٍ بعضنا من اخراج جورج كيوكر» إلى 
جانب الفاتن الفرنسى إيف مونتان. وأعلنت مارلين خلال عملهاء فى 
هذا القيلم» انها ا ا وی ا مسا 
لی جانب مونتان الذي کان لظفا جد معها: والحال آنها کانت» فی 
ذلك الحین» قي حاجة ماسة نی آن یکون أحد لطیفاً جداً معها. فهي 
في غمرة نجاحاتها المهنیة» وفي غمرة تحولها الی نجمة النجوم 
عط آمال ورغبات مثات ملایین الرجال في شتی آنحیء العالی 
كانت بدأت تحس بشيء من التعاسة والقلق. صحيح أنها كانت لا 
ترا :دون الخامفسة :والعلانيي: لكديا كانت بداته ع لش تور 
تقترب» وارثر میلر کان» كما يبدوء قد بدأ يسأمها ويسأم حياتها 
الصاخبة» وهو الرجل الهادی الحکیم. وبدا وكأنه على وشك التخلي 
عنها. صحیح آن کتاب سیرتها سیقولون لاحقأ إن تلك الحقبة شهدت 
ارتباطها بجون کينيدي» آو کما سیقال روبرت کينيدي» من دون أن 
یثبت شيء آو اسم من الاسمین غير أنْ هذا كله لم یکن مطمئن 
فمارلين كانت بحاجة إلى رجل حقيقي في حياتهاء والی دفء عائلي 
وحنان. ويبدو واضحاً أن ميلرء الرجل الذي أحبته أكثر من أي رجل 
آخرء لم يعد راغباً في أن يلعب اللعبة. وعلى رغم المسافة التي 
باتت تفصله عنها ميلر لم يتخل عنها نهائياء إذ إن الفيلم التالي» 
الذي مثلته بعد فيلم جورج كيوكر» وهو الضالون» كان عن سيناريو 
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کتبه بنفسه خضيضا لها. وهذا الفيلم. الذي آخرجه جون هیوستن 

' سیکون آخر فیلم مکتمل مثلته مارلین مونرو» إضافة إلى كونه آخر 
فیلم لکلارك غایبل» الذي مات بعد انجازه. وتقریبا آخر فیلم آیضا 
لشریکهما فیه مونتغمري کلیفت الذي مثل بالتوازي معه في 
محاکمات نورنبرغ لیموت بعد انجاز الائنین. 


والحقيقة آن تصویر الضالون کان عسیر! للغاية اذ ان مارلین 
كانت خلاله شديدة العصبية» على رغم كل محاولات ميلر» الذي 
حضر التصويرء لتهدئتها. وفي النهاية أنجز تصوير الفيلم يوم 5 
تشرين الثاني/ نوفمبر 1960. وفي الثامن من الشهر نفسه توجهت 
مارلین لتقیم وحيدة في شقّة کبیرة في نیویورك. وبعد ثلائة آیام 
آعلنت طلاقها من آرثر میلر. وخلال الاسبوع التالی» التقت للمرة 
الأخيرة بایف مونتان الذی قرر العودة اٍلی باریس. وکان سفر مونتان 
مه لها اد انها تعلفت: هه کفی .لها سا زن آفافت: مت تلق 
الصدمة حتی کانت تنتظرها صدمة آکبر: مات کلارك غایبل» لتصرح 
زوجته بأنها وائقة «من آن مارلین مونرو هي المسوولة عن التوتر 
والتعب» اللذین تسببا في الأزمة القلبية التي قضت علیه». ولم يكن 
من شأن مثل هذا العصریح الا آن یغرق مارلین في حزن کبیر. 
وآخلدت إلى عزلة رهيبة مع کمیات کبيرة من الحبوب المهدتة. 
وخلال العام ۰1961 لم تمثل في ی فيلم رغم العروض الكثيرة. إذ 
یبدو آنها باتت موزعة بین حزنها وبین علاقتها مع أحد الأخوين 
a‏ 


جو جو 


ولکن ما إن طل العام 1962» حتى كانت قررت أن تعود إلى 
الشاشة» وهكذا وقعت عقداً لتقوم ببطولة فيلم شيء ما يجب أن 
يتحطم من إخراج كيوكر. وما إن بدأ التصوير فعلياء عند نهاية شهر 
نيسان/ أبريل» من ذلك العام» حتى كانت مارلين في أسوأ حال» 
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وهكذا خلال تصویرء استغرق ثلائة أسابيع» لم تتمكن من العمل 
سوى سنّة أيام. لكنها تمكنت من الاستجابة لكل الأحاديث الصحافية 
التي طلبت منهاء وتصورت عارية أمام كاميرا بيرت ستيرن» ما جعل 
سيرتها على كل شفة ولسان من جديدء بيد أن الفيلم لم يكتمل ولن 
يكتمل أبدأ. إذ في السادس من آب/ أغسطس» من ذلك العام» 
وكانت مارلين لا تزال فى السادسة والثلاثين من عمرهاء وجدت ميتة 
داخل شقتها. وبسرعة انا وش التحقيقات أنها انتحرت» لكن نظريات 
عدة روجت حکایات آخری؛ لبعضها علاقة بالأخوین کينيدي. 
ولبعضها علاقة بالمافیا. 

هذا كله لم يكن مجدياً. فمارلين ماتت هكذاء وحيدة كما 
ولدت وحيدة. 

وهي إذ غادرت السينما واضعة حدا لأساطیر النجوم في ذلك 
الزمن وغادرت الحياة» دخلت الاسطورة لتصبح» وحتی الیوم» بعد 
آربعة عقود ونیف» علی رحیلها؛ نجمة النجمات والنموذج الاوفی 
لامرأة النصف الثاني من القرن. 


رومي شنایدر : 

کان کل ما في حياة رومي شنايدر ینطق بالسعادة ویفصح عنها: 
فهي جميلة؛ ناجحة كممثلة» مرغوبة كامرأة. تعيش كما تريد وحين 
ترید. ویتدافع المخرجون لادارتها في آدوار رائعة» کما یتدافع 
الجمهور لحضور آفلامها. 

ولكن النمساوية الأصلء الألمانية التربية» الفرنسية الهوی لم 
تکن سعيدة. کانت تشعر دائماً آنها تدفع ثمن نجاحها تخلّي الجمیم 
عنهاء لا سيّما الرجال الذين أحبّتهم. كانت تشعر دائماً نها وحيدة. 
وأخيرا حين رحل ابنها الوحيد دايفد» وهي بالكاد تقترب من الرابعة 
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والأربعين من عمرهاء بدت وكأنها تصرخ منتحبة: ها هو رجل آخر 
يتخلى عني. ولم يعد لديها ما تعيش من أجله. 

ذال المساء» کانت السماء کثئیبة» والصمت ثقیل الوطاة فی 
شارع باربي - دي - جوا الباريسي. كان الصمت یملاً المکان» ویخنق 
کل شيء. وکانت الشقة تبدو وکأنها تنعش هواء مستقلاً موجوداً في 
ذاته ولذاته. كانت هناك رومي» منکبة على طاولتها. هل کانت 
تكتب؟ هل كانت كفت عن الكتابة؟ المهم أنها كانت هناك تصغي 
على الاقل. وکانت هناك تتذکر. .. تستعید في ذهنها لحظات الحیاق 
العابقة بالفراغ وبالنسیان. اللحظات التي تعطي مصیر امری ما معناه 
وتجعله وجودا انسانیا» لا يكون له معنى إن لم يكن الموت نهایته. 
ریما لم تکن رومي تفکر في ذلك کله. ربما کانت تفکر فقط بدایفد 
ابنها الصبي الحبیب. وتتساءل في رجفة ورعب وحنان» تری کیف 
صار جثمانه الیوم؟ ۱ 


كان دايفد مات قبل آقل من عام» في حادث سخیف ومولم 
فى بيت جده» ومنذ وفاته» غرقت رومی فی دلك الحزن. الذي 
احا کل الذين يحبّونهاء وملا الدنيا و الصحف. صحیح 
أن الحزن كان ملاً حياة رومی فی انعطافاتها الااساسیت مفسدا علیها 
دائماً ابتسامتها الجميلة» وإشراقتها الصباحية. لکن الحزن علی دایفد 
کان آعمق وأکثر یلام كان من نوع الحزن الذي يقتل. وهو بالفعل 
سيقتل رومي بشكل بدأ معه موتها أقرب إلى الانتحار. إذ إن تلك 
الليلة الکثيبة في تلك الشقة الباريسية قرب برج لیفل» کانت لیلة 
نهاية رومي شنایدر. وکان السوال الذي طرحه الکثیرون علی 
آنفسهم في صباح الیوم التاليی» آي صباح 29 آیار/ مایو ۰1982 هو: 
بماذا کانت روز ماري الباك - ريتي» تفكر في تلك الساعات الأخيرة 


من حیاتها؟ فالذین عثروا علیها ميتة في ذلك الصباح لاحظوا آن 
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ذاكرة كثيفة كانت تسكن ملامح وجهها وعينيها الجامدتين. 


وروز ماري الباك ‏ ريتى هى رومي شنايدر. تلك الألمانية 
الحسناء» التي E e‏ ور ار أو عاشت بينهم. 
وصارت ذات يوم نجمتهم الأولى» وفاتنة نجمهم الأول ألان ديلون» 
رومي شنايدر لم تعش سوى أربعة وأربعين عاماً. وكانت» لفرط ما 
لديها من حيوية وحضورء توحي دائما بأنها يمكن أن تعيش أكثر من 
ذلك كثيراً. لكن نهايتها كانت هناك في انتظارهاء لوضع حذ للسعادة 
التي قالت رومي إنها لم تصل إليها أبدا. 


مهما یکن في الامر فان رومي شنایدر عاشت دائماً تحت قناع 
المظاه وکانت تبدو دائما على عکس ما هی فی الحقيقة بدءا 
بهويتهاء إذ إن الطريف أن الألمان hy‏ ینظرون الیها 
على أنها ألمانية الآصل. لكنها كانت فى الحقيقة نمساوية» والدتها 
فقط کانت من أصل آلماني. وهي آمضت جزءاً من صباها في آلمانی 


وحکاية صباها آشبه بحکایات الجن. فالطفلة روز ماري ولدت 
لام تدعی ماجدة. وکانت ممثلة معروفة في الثلائینات والاربعینات. 
حتی وان لم یعطها آي مخرح معروف دورا خالدا باستثناء ماکس 
أدفولس» الذي آعطاها ذلك الدور في فیلم ليبلي (1933). آما روز 
ماري الابنة فإنها ستبدأ عملها السينمائي» في العام ۰1953 وهي في 
الخامسة عشرة» في دور صغير إلى جانب أمهاء في فيلم من إخراج 
هانز ديبي. وكان يمكن للصغيرة أن تظل صغيرة ومجهولة لتعيش 
وتعمل في ظل أمهاء لولا انّ مخرجا حاذقاً يدعى أرنست ماريشكاء 
وجد لديها من الكفاءة والطراوة والعفوية ما جعله يسند إليها الدور 
الأول في سلسلة أفلام ملونة صاخبة بالحيوية والمرح تتحدث عن 
القصر الملكي في النمساء وبالتحديد عن سيسياء الاميرة الشابت 


279 


التي ستصبح إمبراطورة. وهكذا عبر نصف دزينة من الأفلام حقّقها 
ماريشكاء بين 1954 و۰1957 عرفت رومي (هكذا أصبح اسمها خلال 
تلك المرحلة)» كيف تخرج من الظل» وتفرض حضورها على 
الشاشة. وفي قلوب المتفرجین. ولئن کان الفیلم الاخیر في السلسلة 
قد حمل عنوان سيسياء فی مواجهة قدرها فان دلك كان حال رومی 
اا :ضا رت ها 9 قدرها» کما قال آحد مورخی سیر 
حیاتها. ۱ ۱ 

في ذلك الحين كانت رومي المقتربة من سنواتها العشرین قد 
بدأت تسأم لعب دور الإمبراطورة النمساوية الشابة» وفكرت في أن 
تترك تلك المهنة. ولكنهاء في تلك اللحظة بالذات» التقت المخرج 
الإيطالي الكبير» لوكينو فيسكونتي» وارتبطت معه بصداقة قادتها إلى 
العمل وا علی خشبة اوت ن مسرحية تحمل اسم «للأسف .. 
فإنها عاهرة)» قدمت لاحقاء فى باريس» وشاركها ألان ديلون 
بطولتهاء وأمام كاميرا السينما في أحد فصول فيلم بوكاشيو. كان 
المهمء في ذلك كلهء هو أن الصداقة مع فيسكونتي» والعمل معه 
آکدا لرومی آنها «خلقت لتکون ممثلة». کما قالت:هى لاحقاء وان 
هذه المهنة تعطي صاحبها مقدار ما یعطبها» شرط آن یخلص نها 
وها 6 وها ورومی. باندفاعها وأخلاقها الطيبة وإقبالها 
عا ت م ف ا اا و 
حياتها وأيامها ولياليها. 


وهكذاء في باریس» ولدت رومي شنايدر كممثلة من نوع 
استثنائي» تمتزج لديها الحياة بالفن» والفن بالمتعة» والمتعة بالعلاقة 
مع الجمهور. ولقد علمها فيسكونتي أنه لكي تنجح من زواجها أن 
تبتكر لنفسها شخصية ثابتة» فتذكرت دورين لعبتهما في ألمانياء بعد 
تسه شوقن تال ال عا و د کان ا 
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المشترك. انها فیهما فتاة شدیدة الحدائة. خالية من العقد» وتعرف 
ماذا ترید. والحال آنّ الدورین کانا یتلاءمان تماما مع ملامحها 
المشرقة والامل الطافح من عینیها ونظراتها» وابتسامتها التي یمکن 
أن ترتسم خلال جزء من الثانية مهما کانت آحزانها. 

صاغت رومی لنفسها» شخصية علی الشاشة تشبه شخصیتها فی 
الحياة. في الوقت الذي ارتبطت فیه بحکاية غرام طويلة وعريضة مم 
النجم الکبیر آلان دیلون. وصار الاسمان متلازمین. غیر أن رومي لم 
تذعن آمام ذلك الارتباط. ولم تشأ أن تجعل مکانتها السينمائية رديفة 
لمکانة خطیبها «النجم». ومن هنا لن یکون عدد الأفلام التي 
ستجمعهما کبیرا وان کان کل فیلم جمعهما قد شکل حدئا سینمائیا 
كبيرا. 

ولو كانت روفي قل قاف ر رات لض اا ف 
جبانها فى رف ار كف تستمتع ا الا و 
مع مخرجين أميركيين وفرنسيين وألمان وإيطاليين» ما جعلها أكثر 
ممثلات أوروبا عالمية وبداوة. فالابرز بین آفلامها الاوائل» فی تلك 
المرحلة. کان معركة في الجزيرة (۰)1962 من اٍخراج الفرنسي آلان 
کافالییه. لکنها فور الانتهاء منه انتقلت لتمثل دور كبيراً في المحاكمة 
(۰)1963 الذي اقتبسه آورسون ویلز عن رواية فرانز کافکا المعروفة. 
ولسنا في حاجة إلى التأكيد هنا أنْ هذا الفیلم هو الذي آعطاها 
مذاقها العالمي الأول. وكان من أكثر الأدوار جدية في تاريخها 
السينمائي. ومن أورسون ويلز إلى أوتو برمينغرء الذي أعطاها دورا 
أساسيا في فیلم «الکاردینال» . ۰ 

ومن اللافت ان هذه الافلام الثلائة کشفت لملایین 
المتفرجين» ولکن أيضاً وخاصة أمام أهل المهنة» كم أن موهبة 
رومي شنايدر التمثيلية قوية» وكم أن قوة التعبير لديها قادرة على 
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خدمة أيّ فيلم تمثل فيه. فإذا أضفنا إلى هذا جمالها الاستثنائي. 
يمكننا أن نفهم كيف تمكنت من العبور من أدوار المراهقات» إلى 
أدوار النساء. وفى مثل هذه الأدوار شاهدها الجمهور.ء خلال عامين 
سام»ء ثم في فيلم أميركي لكليف دونو هو ما الجديد يا بوسي 
كات؟ . 


غير أن فيلم الحوض» الذي حققه جاك يراي» ومثلت فيه إلى 
جانب آلان دیلون» فى وقت (۰)1968 كان الناس كفوا فيه عن 
الحدیث عنهما بوصفهما خطیبین» کان الفیلم الذي تفجرت فیه 
آنوئتها بشکل طاغ وأطلقها لیس فقط کممثلة کبیرق بل آیضا 
كنجمة فاتنة» وربما کامرأة مغرية. فهل كان الأمرء أن على أحدء أن 
يعيدها من خانة النجم إلى خانة الممثل» قبل أن تتخول إلى نجمة 
على الطراز الهوليوودي؟ 


كان ذلك الخطر ماثلاً فى ذلك الحين» فرومىء التى اقترن 
اسمها بالسعادة الدائمة خلال السئوات السابقة» كانت أضحت أقل 
مرحاً من ذي قبل. وكانت حكاية غرامها الطويلة مع ألان ديلون قد 
انتهت. وكان عليها أن تفكر بعض الشيء في مستقبلها كامرأة. وهنا 
من جديد ساقت إليها الأقدار المخرج كلود سوتيه (الذي رحل عن 
عالمنا)» ليعيدها الی حادة الصواب السينمائي عبر دور » ثم أدوار 
متعددة تستغل إمكانياتها كامرأة استثنائية» وكممثلة من طراز رفيع. 
كان ذلك فی فیلمه آشیاء الحیاة. (۰)1969 الذي لعبت فيه رومى 
(لی جانب میشال بیکولی دوراً شهد العودة ٍلی تکریسها ممثلة ذات 
قدرات متنوعة. وهو ما حدث نفسه بعد ذلك سبنين» حيث آعطاها 
کلود سوتيه دوراً کبیراً ممائلا" فی فیلمه التالی ماکس والحدادون 
(۰)1971 ثم تبعه بواحد من آکبر الادوار» التي لعبتها في تاریخها 
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وهو دور روزالي في فیلم سیزار وروزالي» إلى جانب ايف مونتان» 
في العام 2. وفي هذا الفيلم عرف كلود سوتيه من جديد كيف 
فع ااا اوی د رة الخ ا ر الج ال وه 
النظرات. وکان ذلك قبل آن یعیدها صدیقها الدائم فيسكونتي 
لی قصر آباطرة النمسا من جدید. وذلك في فیلمه الکبیر لودفیغ 
(1973). وهنا لعبت رومي دور ابنة عم الامبراطور المولع بالموسیقی 
وبابنة عمه ببراعة ندر أن تجلى بها أداء أية امرأة أخرى لعبت تحت 
إدارة فيسكونتي باستثناء كلوديا كاردينالي. 

وتتالت الافلام والادوار. وكانت الوتيرة من التسارع بحيث راح 
کثیرون یتساء‌لون : تری هل تحاول رومي آن تهرب من شيء ما عبر 
العمل والغرق في العمل؟ 

كانت الأفلام تتتابع بشكل كان من شأنه أن يفرح أية ممثلة 
آخری» لکن رومي لم تکن سعيدة. فهي التي كانت تأمل في آن 
تعيش حياة عائلية هادئة» بدأت تلاحظ أن كل شيء في حياتها يميل 
إلى الفوضى. فلا استقرار في مكان. ولا في زواج» ولا في نوعيّة 
معيئة من الأدوارء وبدأت تقول: «ذات يوم سأوقف كل شيء !ذات 
يوم سأرتاح». 

ےل الي ارا کرات الع و کا ت اا باه 
دايفك. وكانت تمثل في فيلم «عميل مثلث)» تحت إدارة تيرنس يونغ. 
وهی حین وضعت دایقد» کانت فرحتها مزدوجه اذ انها نالت» فی 
الوقت نفسه» جائزة «سیزار» الفرنسية لافضل ممثلة عن دورها ۷ 
فیلم جدید من |خراح کلود سوتیه بعنوان حكاية بسيطة. كانت رومي 
فرحة لكنها كانت قلقة حتى دون أنْ تدري أن الموت قررء منذ ذلك 
الحين» أن يبدأ بزيارتهاء تعاستها فى ذلك الحين كانت عاطفية. وهى 
عبرت عن ذلك بقولها لصحفي سألها عن السعادة في العام 9 : 
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«كل الظلال ابتعدت عنى» وحين سألها الصحفى أية ظلال» أجابت 
بابتسامة شاحبة: «ظلال الرجال الذين قالوا لي يوماً إنهم يحبوني 
نم لم يعطوني أي شي»». 

غير أن الصحافی الذي کان یتلقی منها هذا الاعتراف سیقول 
لاحقاً انه لاحظ حزناً كبيراً فى عينيها فى اللحظة نفسها. وتذكر أنها 
قالت له على الفور: «لقد كنت في الماضي أعيش في هاجس أن 
یغدر بی آحد ما. آو آن یترکنی شخص ما. كان كل ما حولي يقول 
لى إن سعادتى فى خطر) . 


المخرجین. الذین یتمنون ادارتها في آفلامهم من غرانييه دوفير 
(القطار - ۰61973 الی کوستا غافراس (بريق امرأة - 1979)» ومن 
فرانسیس جیرو اش كلود شابرول» لين ارات زولانسکي وصولا 
الی برنارد تافرنییه» الذي آدارها فی احد آجمل آفلامه الموت علی 
الهواء مباشرة (1980). ولکن کان من الواضح آنْ السيدة ليست 
سعيدة. ولا تحس آن السینما قادرة علی اعطائها السعادة المرجوة. 


وحده الطفل دایفد» الذي وضعته في العام ۰1978 ثم آخته 
سارة» کانا عزاء‌ها فی الحياة. تعمل من آجلهما ترکض من 
اخاه‌ها: تم آن کون یه کر و کان لعز اا ا 
الرجال الذین ما عرفوا آبداً كيف یحتفظون بها» وکیف یعطونها حنانا 
كان من الواضح أنها تفتقر إليه. 

من هنا. حین وقع ذلك الحادث السخیف لدایفد» في بيت آل 
بيازينی؛ في الضاحية الباريسية سان جرمان آن لي» وآصیب بجرح 
في بطنه» استبد القلق برومي» حتی وان لم یکن هناك ما يوحي بأن 
الطفل سوف یفارق الحیاة» فیما کانت تجری له عملية بسيطة فى 
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البطن. کل ما في الأمر أنه كان يحاول تسلق باب منزل آل بيازيني» 
فجرح بطنه ونقل إل المستشفي: لکن ما كانت رومي تخشاه دون 


أن تتوقع حدوئه حدث: مات دایفد. 


رومي بعد بكاء اليوم الأول» والنحیب خلال الایام التالیت 
أخلدت إلى صمت مذهل. لم تعد تريد أن تری آحدا. لم تعد ترید 
أن يكلمها أحد. أحسّت من جدید» حين رحل دايفدء أن رجلا آخر 
يغدر بها ويتركها . كثيرون من أصدقائها حاولوا الدنوٌ منها لاسيما 
لوران» رفیقها» في ذلك الحين» لكنها كانت تبتسم لثوان» ثم تخلد 
الی الصمت من جدید. 

توقفت عن العمل. توقفت عن اللهو. توقفت عن التفکیر. وبدا 
واضحاً أنه لم يعد لديها شيء تعيش من أجله. 

صحيح أنها في خضم ذلك كله لعبت دوراً أو دورين» بل 
جربت المسرح حتى في مسرحية قديسة المسابح جان. من تأليف 
بريخت. ولكن كان من الواضح أنها أضحت امرأة منتهية. فالصمت 
الطويل» الذي كانت تخلد اليه» كان أعمق من أن يكون مجرّد حزن 
على طفلها الراحل. كان بالأحرى حزناً عليها هي نفسهاء على حياتها 
التی راحت تعتبر آنها ذهبت سدیّ. ومن هنا حین رحلت صامتة 
وحيدة آمام آوراقها» في تلك الليلة الباريسية الربیعیت» حزن الکثیرون 
ولکن لم یفاجاً آحد. فهي کانت ماتت منذ زمن. .. وبالتحدید؛ منذ 
مات ابنها دایفد آمام آنظار الجراحین» الذین کانوا یحاولون إنقاذ 
حياته» من جرح بسيط. 


سعاد حسنی . 
في واحدة من آخر لقطات فیلم آهل القمق الذي اقتبسه علي 
بدرخان عن رواية لنجيب محفوظ. هناك نهاية سعبده » وعروس 
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وعريس» وعدد من المدعوين» كما يجدر بالفيلم الجماهيري أن 
يكون. ولكن المشكلة تبدو واضحة مع التعبير الذي ارتسم على وجه 
العروس: حزن واستسلام مذهلان» لا يمكن لهما أن يعكسا فرحة 
العثور على فارس الأحلام والاقتران به. كانت تعابير سعاد حسني 
واضحة: إنها تعابير الهزيمة. فهذا الزواج يأتى هزيمة شخصية لها: 
لقد تزوّجت لصاً من لصوص الانفتاح» لیس لأنها تحبّه (رغم آن 
نور الشريف هو الذي يلعب الدور)» بل لأنه كاد يفوتها قطار 
الزواج» ولم تعد راغبة في أن تعيش عالة على أخيهاء ضابط الشرطة 
(عزت العلايلي)» الذي تضطهدها زوجته. ولئن كان نور الشريف قد 
رغب في الزواج منها ليصاهر الضابط» فلا بأس» فهو خير من ألا 
تتزوج أبداً. في الماضي كان المهندس أو الطبيب أو المحامي فتى 
الأحلام. أما الآن فلص الانفتاح هو الحل. 

نعرف أن فيلم أهل القمة» الذي عرض أوائل الثمانينات» افتتح 
تيارا كبيرا من سينما الواقعية الجديدة في مصر. يحكي عن العصور 
المصرية الجديدة. لکنه کان» آکثر OEE‏ عن المرأه 
المصرية الجديدة» وعن المعركة الخاسرة التي خاضتها. 


سعاد حسني التي يبدو زواجهاء في أهل القمة. توا من 
الاستسلام آو حتی من الانتحار البطيء» كانت هي» على آي حال» 
التي بدأت تورخ لصعود المرأة المصرية» منذ العام ۰1959 حين 
والتقالید » وانتصرت. 

حین مثلت سعاد حسنی آوّل أدوارها فى حسن ونعيمة. كانت 
فى الثامنة عشرة» وحین مثلت دورها فی آهل القمت كانت قد بلغت 
الأربعین. وتربعت بین هذین الفیلمین علی عرش السینما المصرية 
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منافسة سيدة الشاشة العربية فاتن حمامة. لکن المعرکة فى الحقيقة, 
لم تکن متکافثة دائماٌ. فسعاد عاشت صعوداً سریعاً» ساعدتها 
الظروف السياسية والاجتماعية التي طرأت على مصر آواخر 
الخمسینات» وقد عرفت كيف تتماشى مع تلك الظروف وتطوعها 
وتعبر عنها. 

وإذا كان رحيلها فى لندن بسبب انتحارها أو لأيّ سبب آخرء 
نيمكن القول اا عن حال الات ال ر ا 
انتحار بطيئة ومؤلمة» منذ العام ۰1991 ثر الفشل الذي کان من 
نصیب آخر آفلام مثلتها ومنها الراعي والنساء والدرجة الثالثة. 

صحيح أَنْ ذلك تواكب مع مرض آصابها راح يقضي علیها 
بالتدريج. لكنّ الاساس کان احساس سعاد حسني بان ثمة عالما 
ینهار» عالماً عاشته وتألقت خلاله وفیه وازدهی بها جاعلا منها 
النجمة - القدوة. والفنانة الوحيدة التی تمکنت من آن تصل الی مرتبة 
اتمه ال یه ای کات وف فلي فاك ماهس رم 
الخمسینات. وأتت الارقام لتعژز ذلك: ففي استفتاء أجري لاختيار 
آهم مائة فيلم مصري » وأهم المخرجین والممئلین» حلت سعاد 
حسني ثانیف بعد فاتن حمامة بقارق فیلم واحد فقط» حیث جری 
اختیار عشرة آفلام لفاتن مقابل تسعة لسعاد. والحال آننا إذا احتسبنا 
فارق العمر والخبرة وعدد الافلام» سنکتشف آن سعاد حققت في 
عشرین عاماً آو آکثر بقلیل نفس ما حققته فاتن فی نحو نصف قرن. 
وفي هذا دلالة. ۱ 

إن الأمر يعود إلى أن سعاد حسني. إلى جانب لبنی عبدالعزیز 
ونجلاء فتحی» ومیرفت أمين» 0 لطفىء افتتحن سينما المرأة 
المصرية الجديدةء وليدة زمن الانبعاث القومي؛ وثقة الشعب بنفسه 
إثر العدوان الثلاثي. قبل ذلك كان على النجمة» لكي تنجحء أن 
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تبدو بعيدة عن الشكل المصري العادي. فإن كانت ذات شكل مصري 
أكيد (فاتن حمامة آو سميرة آحمد)» كان عليها أن تكون مظلومة 
باستمرار. وإذا نجحت فنجاحها مكافأة على طيبتهاء وبمساعدة آمل 
الحارق في لعبة صراع محسوم النتيجة» بين الشرّ والخير. 


مع سعاد حسني تبدّلت الصورة: صار الصراع داخلياً» وضذ 
قيم المجتمع المتحجرة» لا ضد الشر وحده. والحقيقة أن شكل 
سعاد حسني الذي هو أقرب إلى شكل ابنة الجيران المرغوبة 
والمحرمة» ساعد علی ذلك» کما ساعدت علیه بساطتها؛ وعدم 
اعتنائها کثیرا بثیابها» واصرارها علی آلا تبدو آرستقراطية. وکانت من 
الذکاء والموهية بحیث آدرکت هذا کله باکرا. ونلاحظ آنها آتت» 
أصلاء من بيت فتي» فهي ابنة فنان من أصول شامية» وشقيقة نجاة 
(الصغیرة)» والموسيقي عز الدین حسني. ومن هنا کانت بينها وبين 
الفنَ علاقة مبكرة قديمة. بل آقدم مما قد نعتقد. 


فاد كان موا وار أ ال اغ عن الحم الخ 
(اکتشفها»» وقدمها إلى المخرج هنري يركاث »+ لتلعي دور ا 
5 الفيلم الذي كتبه الخميسي › وكان الثاني يزمع إخراجهء فان ما 
يجب ألا ننساه آن سعاد خاضت معمعة الفن» وهی فی الرابعة من 
عمرها» حین قدتها صهرهاء مدرس الموسیقی. آحمد خیرت زٍلی 
صديقه «بابا شارو»» صاحب برامج الاطفال الشهيرة» في الاذاعة 
المصرية الذي جعل منها بطلة بعض حلقات برنامجه» واشتهرت 
یوخ قادام آغفته انا شعاد أت الما وعد مات حا 
الخميسي إلى جمعية «أنصار التمثيل»» ومثلت دوراً فى مسرحية 
الأرض. وكان من المفترض أن تمثل دور أورفيلياء» في مسرحية 
هاملت. لکنها لم تقم بذلك لظروف خاصة. کما آنها لم تحظ 
بدورها السينمائي الأول» الذي كان من المفروض أن تقوم به في 


208 


فيلم غريبة» أمام أختها نجاة. بل كان عليها أن تنتظرء حتى العام 
1959« حين مات (انعیمه) ف مواجهة حورم فواد (حسن)) 
وانطلقت تلك الأغنية المدهشة. التی تواصلت ثلائة عقود بعد ذلك. 


منذ البداية أحت الناس سعاد حسني» ودخلت قلوبهم. لأنهاء 
بالنسبة إليهم» لم تعد النجمة التي يريدون أن يتشبهوا بهاء بل تلك 
التي تشبههم فعلا. ولم يكن في سعاد حسني ما يمكن أن يوصف 
بانه هوليوودي» علی عکس ما كان الأمر بالنسبة إلى من سبقنها من 
الممثلات› مثل هند رستمء ونادية لطفي» ومديحة يسري. كانت 
الاحری علی صورة ما یرید الشعب لفاتن حمامة ان ر اج 
الغريبت. الجارة المشتهاة. الاخت المحرمة. ولعل الدور» دور 
الاخت» الذي مثلته آمام عبدالحلیم حافظ. في البنات والصیف. 
ساهم في وسمها على تلك الصورة. لأنه لئن كان من الصعب 
للجمهور أن يتماهى مع نعيمة» فإنه تماهى تماماً مع أخت عبدالحليم 
حافظ. ولعله ‏ أي الجمهور ‏ اشتهى أن تكون حبيبته في الفيلم لا 
أخته. وهى أيضاً اشتهت ذلك منذ وقت مبكرء ولعل ذلك الاشتهاء 
هو ما رکب تلك الحكاية العجيبة والطويلة عن غرامها بالعندلیب 
لته اا الک فوصت عاس المتته لاش إل عفد 
تزویجهما: وانجابهما ولداً زعموا أئه عماد عبدالحلیم» وسیصیح 
حین یکبر مطربا ویموت بسبب افراطه في تناول المخدرات. حکاية 
حقيقية آم اسطورة؟ وقال کثیرون ان سعاد ابتدأت تنهار - نفسیا 
وجسدیا - منذ موت عماد عبدالحليم. لكن هذا ليس مؤكدا بالطبع. 
المؤكد آن ثمة آربع وفیات هزت سعاد حسني. في العام 1961 
قتلت في حادث سیارة علی طریق الاسکندرية - القاهرة صباح 
شقيقة سعاد الشابة» التي كانت أقرب شقيقاتها إليها. 


بعد دلك حدئت وفاة جمال عبدالناصر في 0 واعتیرتها 
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صورة الأب. وفي 1977» مات عبدالحليم حافظ» الذي كانت تربطها 
به صذاقة عميقة - خارج إطار شائغعات الحت والزواج ت وكانت 
تأسف دائماً لأنها لم تمتّل معه الا ثلث فیلم البنات والصیف. ولانها 
رفضت الدور. الذي عرضه علیها فی آبی فوق الشجرة. فکان 
انطلاقة میرفت أمين »› وکان واحدا من أنجح الأفلام في تاريخ السيدما 
المصرية (نعرف أن سعاد عادت و«ثأرت» لنفسها من ذلك النجاح 
الذي فاتهاء حين حمّق فيلمها «خلى بالك من زوزوا. من النجاح ما 
او «أبي فوق الشحرة». لكن تلك حكاية أخرى). والموت الرابع 
كان موت صلاح جاهین» آبیها الروحي ومستشارها و«حبیبها» الأول 
والأخيرء آواسط الثمانینات» مما جعلها تشعر آنها يتيمة حقا. 


هذه الوفیات طبعت حياة سعاد حسنی علی مدی سنوات 
مسارها المهنی » وجعلتها تغرق في مرارة. ولعله الجر الكامن وراء 
الحزن. الذي غلف نظراتها للحياة. حتی وان کانت قد عرفت كيف 
تتجاوز الفاجعة الأولى (فقدان أختها صباح)» خصوصاً أن ذلك أتى 
فى وفت كان فيه مخرجو الها بدأوا يحتشفون وجود سعاد 
وسرعة ارتباط الجمهور بهاء وراحت تتدفق عليها العروض والأدوار. 


سرعان ما استسلمت سعاد حسني للسهولة في بدایاتها 
حيث آدی بها النجاح السریع الی الاقبال علی تمثیل کل ما یعرض 
علیها من آدوار ومکذا کانت سلسلة آفلام الستینات الکوميدية 
والميلودرامية التي حققت لها نجاحاً جماهیریاً أکیدا. لکنها لم 
تضف الیها فنیا الا الخبرة المتراکمة. ومع هذا. حتى في 
تلك الأفلام» وآبرزها الساحرة الصغيرة والسفيرة عزيزة وجناب 
السفیر وفتاة الاستعراض والأشقیاء الثلائة وأول حبّ. .. إلخ. 
عرفت سعاد حسني كيف تشعٌ» وتحول الشاشة إلى ميدان خاص 
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بهاء مسيطرة تماماً على كلّ الذين يحيطون بها. 

ولا بذ من الإشارة إلى أنْ تلك الافلام» هي التي جعلت لقبها 
الرسمي «سندريلا الشاشة العربية»» لأن معظم المواضيع كانت مجرد 
ننویع على شخصية لكر ن9 وادا كان حسن الإمام. الذي 
استخدمها مبکرآ. في فیلم انوي الاهمیت عنوانه مال ونساء قد 
جعلها بطلة ائنین من آنجح آفلامه. خلال النصف الاول من 
السبعینات وهما خلى بالك من زوزو وآميرة حبی أنا (الاثنان شارك 
ذروتهاء وعرف» في الوقت نفسه. كيف يمزج بين نزعة السندريلاء 
ونزعة الصعود الاجتماعی فی لعبة فنية متمیزة» أضفت على فيلميه 
سمة آفلام المعركة الاجتماعية التقدمية. لِذ خلف سذاجة الموضوع. 
وعالم الاستعراض والاغانی» عرف حسن الإمام كيف يقدم حكاية 
صعود وتحرر تشبه حكاية سعاد حسنى نفسها. والجمهور أدرك هذاء 
وسعاد نفسها آدرکته. 


ومن هنا أعطت في الفيلمين خير ما عندهاء متحوّلة من مجرد 
دون مه شاه ری کی ی وت من 

عرف حسن الإمام كيف يخرج سعاد حسني من العادية» التي 
اتسمت بها معظم أدوارهاء ليعطيها أبعادا مدروسة بعناية. وفي مقابل 
ذلك كان صلاح أبو سيف هو الذي أدخلها عالم الأدوار الكبيرة» 
ولا سيما فى فيلمى القاهرة 3 والزوجة الثانية (1966 و1967 على 
التوالي). في الأوّل أعطاها الدور الذي أثبتت فيه قدرتها التمثيلية 
وحضورها الطاغي» وتمتّعها بتعابير وجه تقول كل ما يراد قوله» 
حتى وسط الصمت المطبق. فبنظرات عينيها الحزينتين تمكنت في 
اللقطة التي تكتشف فيها أن زوجها محجوب إنما تزوجها ليتحولها 
إلى عاهرة» أن تقول كل شيء» وربما أيضاً أن تختصر تاريخاً ما 
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لطبقة اجتماعية معينة. وفى الزوجة الثانية.» خاضت النضال العنيف 
ضدّ ذلك الواقع الاجتماعي المدمر» الذي سعى أيضاً إلى تحويلها 
إلى عاهرة من نوع آخر. 


مع هذين الفيلمين» وفي دلالتهما الاجتماعية» صارت بعیدق 
بالطبع » تلك اللقطة السعيدة. التي آنهت حسن ونعيمة» على تفاؤل 
بدایات زمن المد القومي. بات من الواضح آذْ الشرخ عمیق. وان 
الهزيمة باتت تعشش في النفوس. ولعل هذا الاحساس هو ما دفع 
سعاد حسني إلى قبول العمل لاحقاًء في فیلم الکرنك لعلي 
بدرخان» الذي اعتبره کثیرون آهم ادانه سينمائية لخطایا الزمن 
الناصري. فسعاد حسني ذات النزعة الناصریة» لم تشر دد طویلا في 
لعب دور زینب التي یغتصبها هذا النظام. ومرة آخری. آتاح لها هذا 
الدور آن تستخدم تعابیر وجهها في نظرة مدهشة تلقیها علی حبیبها 
(اسماعیل)» بعد اغتصابها من قبل رجال المخابرات: نظرة» یسمیها 
الناقد كمال رمزی» «فعل شفقة علی اسماعیل لا علی زینب». 


ترى ما الذي حدث بين خلي بالك من زوزو (1972) والکرنك؟ 
ما الذي قلب التفاؤل هزيمة؟ أمور كثيرة حدثت» وهزائم كثيرة 
تلاحقت. وفي خضم ذلك كانت سعاد حسني قد نضجت» ولم يعد 
يهمها أن تلعب أدوارها القديمة. وإذا كانت دينامية المجتمع في 
العقدين السابقین على أواسط السبعينات: قد سهلت علیها آن تفرط 
في التفاؤل» فإنها أمام الوعي الجديد بما يطرأء لم تعد قادرة على 
الاستمرار في وضع القناع وكأن شيئاً لم يكن. هذا القناع كان آخر 
تجلياته ازدواج شخصيتها فى يئر الحرمان لكمال الشيخ» وفي نادية 
لأحمد بدرخان. كان الصراع الداخلي بين التفاؤل والتشاؤم يتيح هذا. 
وكان في الإمكان الاتكال على الموضوع للخلاص أو للدنوٌ من 
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وکان یمکن لسعاد حسني آن تفهان» لأنها کانت ابنة ذلك الزمن. 
ولکن کان لا یزال لدی السینمائیین» ولا سیما الجدد منهم إمكانية 
للمقاومة فلجآها الیها. وکانت سعاد في انتظارهم. وهکذا ولدت 
سلسلة جديدة من آفلام مکنتها آن تواصل مسیرتها المتألقة» وآن تعبّر 
عن نضح المرأة وقدرتها» بعد. بل الامساك بمصیرها في عالم بات 
رجاله علی انهیار. هکذا کان حالها في الکرنك» ولکن خاصة في 
الحبٌ الذي كان. وفي غروب وشروق» وعلی من نطلق 
الرصاص . .. ولم یکن من الصدفة آن یکون رأفت الميهي کاتب 
سیناریو هذه الأفلام الثلاثة الأخيرت واحداً من آقطاب السینما 
الجدیدة. 


في هذه الأفلام كان لا يزال ثمة مجال للمقاومة. ولا سيّما 
بالنسبة الی سعاد. التي وصلت في فیلمین لسعید مرزوق» هما 
زوجتي والکلب رالخوف ذروة تألقها الفني. كانت في ذلك الحين 
كمن يخوض معركة رهيبة. لكنها كانت في الوقت نفسه تعبّر عن 
حيرة وقلق جيل بأسره. وهو ما أوصلته إلى ذروته في «الاختيار»» 
من |خراج بوسف شاهین الذي لطالما متك العمل معه. ولکن؛ کان 
لا بد لذلك كله أن يهى إلى الهزيمة. ولعن کانت سعاد قد عبرت 
عن تلك الهزيمة عبر هرویها الشهيرء في اللقطة الاخیرة» من آخر 
آفلامها الراعي والنساء. فاِنّ الموت الذي كان ينتظرها في بعض آخر 
أفلامهاء كان بدوره هروبا واٍقرارا بالهزيمة: في المتوحشة. کما في 
موعد على العشاء؛ إضافة إلى موت حبيبها في الحبَ في الزنزانة. ٠‏ 

افلا متي الا توکان سنعاه خت ف ها اها الفا جع 
وسقوطها الفني المدوی» مثلا في القادسية لصلاح أبو سيف. كما 
في فیلم عن آفغانستان آخرجه عبدالّه المصباحي» وفي المصیر الذي 
حفظته لها آفلام متمیزة مثل شفيقة ومتولي وشروق وغروب. وخاصة 
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الجوع الذي اقتبسه زوجها (المطلق) علي بدرخان» عن أحد فصول 
الحرافیش لنجیب محفوظ. کانت تسیر بخطی حثيثة نحو نهایتها 
الشخصية الفاجعة؟ إذا كان قيل دائماً إن سعاد حسنى كانت من أكثر 
تا ای ی اه سنا کاس ناذا 
بلسي E‏ آفلا يصبح في إمكاننا أن نقول نها بدأت 
انتحارها الفعلي» الذي كان أطول انتحار في تاریخ الفْنّ» منذ بداية 
التسعينات» حين راح المرض يستبد بهاء وبما لديها في الوقت نفسه 
إنَ كل شيء ينهارء مع سقوط مصر في فخ الانفتاح» وانتهاء 
المقاومة الفلسطينية» وتدهور السينماء واختفاء الأحلام الكبيرة؟ 
ذنهذا الميعتى الا بمکتتا اععبان موت سعاد ميق .موت كن ها 
وأساسي في حیاتنا؟ ۱ ۱ 
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الثبت التعريفي 


آدولف زوکور 70101 ۸۵0۶) (1979-1873): من أبرز 
المنتجین الامیرکیین في العقود الاولی. آصله نمساوي/ هنغاري. بدأ 
شبابه تاجر فرای ثم تدزج حتی خاض الانتاج والتوزیع. ساهم في 
تأسیس «فایموس بلایرز» قبل أن ينضمٌ إلى ستديوهات «بارامونت». 
هو صاحب الشعار الشهیر الذي جعله عنواناً لكتاب مذكراته هذا ما 
يريده الجمهور. 


آفا غاردنر 62۳0760 ۸۷2) (1990-1922): من آجمل وآقدر 
ممثلات العصر الذهبي في هولیوود» ومن نجمات السینما الاميركية 
الجارؤاكم كيرت بادوار العراة القانية وليه فى ال ق یه 
عملت في عاصمة السينما الأميركية» لکنها کانت فی زمانها أكثر 
الممثلات الأمیرکیات عملا في أوروبا. ۱ 


أو دري هيبورن (ur۸ط‏ م۴1 )A rey‏ (1993-1929): قد يصح أن 
نعتبر هذه الفنانة نجمة/ مضادة أكثر منها نجمة بالمعنى الهوليوودي 
للكلمة. هولندية وبريطانية الأصل» ولدت في بروكسل» وأمضت 
القسم الأكبر من مسارها المهني في هوليوود» قبل أن تمثل أفلاما 
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الأفلام التي مثلتها مع كبار المخرجين إفطار في تيفاني» الحرب 
والسلام شاراد» سيدتى الجميلة وسابرينا. 


ایرول فلین (0«ب۲۱ امس (1959-1909): آسترالي الاصل اعتبر 
نجم آفلام المغامرات» ولا سیما المرحة منها. کان النجم الاول في 
بآدواره. ولکن آیضا بفضل حياة المغامرات الصاخبة التی عاشها؛ 
(لی درجة آن ثمة کتابات تقول انه عمل جاسوسا لحساب النازیین 
لفترة» حباً بالمغامرة لا آکثر. 

بريحيت بار دو (Brigitte Bardot)‏ (بارد يس 14 ) : النجمة 
المرنسية الأشهر حتى وان كانت قلة من النقاد والمؤرخين تعتبرها 
ممثلة حقيقيةه. اشتهرت خاصة فی خمسینیات وستینیات القرن 
في آفلام تحت ادارة کبار المخرجین الفرنسیین آما فیلمها الأشهر 
فيبقى «.. وخلق الله المرأة»» تحت إدارة زوجها في ذلك الحين 
روجه فادیم. 

تايرون باور P0 wer(‏ 172026) (1958-1913): هذا الفتی الوسيم 
ای اعتبر نجم أفلام فوكس الرومنطيقي الاوك قبل الحرب 
العالمية الثانية. مثل في افلام تاريخية وغرامية وافلام مغامرات» من 
دون ان پرفی » إلا فی مرات نادرة إلى مستوی الممثل الکو ؛ 

تشارلی شابلن (مناردت معاه) (1977-1889): المخرج 
خلال جزء کبیر من القرن العشرین» وخلف آفلاما تعتبر علامات في 
تاريخ السینما. من اصل بريطاني غامض. عمل واشتهر في هولیوود. 
ثم نفى نفسه إلى أوروبا حيث عاش سنواته الأخيرة. من أشهر أفلامه 
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الازمنة الحديثة. الهجمة علی الذهب. السیرك. الصبی وآضواء 
المسرح. 


جيمس دين (627( 2«65) (1955-1931) : نجم بداية 
الخمسينات في السينما الهوليوودية. كانت حكاية يتمه» ثم حكاية 
موته المبكر فى حادث سيارة» فى خلفية شهرته الأسطورية» بأكثر 
مما فعلت الأفلام القليلة - إنما المميّزة - التي قام فيهاء غالباء بأداء 
بعد ذلكث. من أبرز أفلامه ائر من دون قضية والعملاق وشرقى عدن. 
ويعتبر دائما : آول مراهق کر 


داریل زانوك نس اوسدظ۳) (1979-1902): منتج أمير بدا 
حياته المهنية طفلا في السابعة حین ظهر ککومبارس . صعد درجات 
المهنه بعد ذلك حتی صار واحدا من کبار المنتجین» وسيّد شركة 
فوکس دون منازع. کان یتدخل في صناعة الاقلام واختیار النجوم إلى 
درجة غالبا ما کانت تثیر حنق المخرجین. یعتبر آکثر من مخرج 
الفیلم» العقل الکامن وراء آفلام كبيرة مثل ذهب مع الريح. 

رورت تایلسور (12100 006۳1) (1969-1911): درس 
الموسیقی. قبل أن يبدأ مساراً سینمائیاً في العام ۰1934 لیقوم في 
العام التالي بأول دور كبير له في فيلم هناك دائما غد. ومنذ ذلك 
الحين صار حلم النساء بامتياز» والدجاجة التي تبيض ذهباً في 
هوليوود» حيث مثل في عشرات الافلام الناجحة نما غیر الخالدق 
ويعتبر مساره الذي جاوز النصف قرن» من آطول مستارات النجوم في 
التشتها ال مت کنا: 


رودولف فالنتینو (مطناجعاد۷ ۲6م00ع) (1926-1895): ممشل 
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حين مات شابأء تحولت جنازته إلى مشاهد مدهشة من النواح 
والبكاء ومحاولات انتحار المعجبين. من أشهر أدواره» تلك التي 
مثلها في ابن الشيخ والشيخ. 

ريتا هايوارث )Rita Hayworth)‏ (1987-1918): من اصل 
مكسيكي ولدت في نيويورك. عملت وهي في الثانية عشرة راقصة 
محترفة» حیث اکتشفها آحد منتجي فوکس فأقنعها بالعمل في 
السینما» فبدأت مساراً مهنیاً طویلاً وصاخباً بالتزامن مع حیاة لا تقل 
صخبا. مثلت تحت |دارة کبار هولیوود ولا سیما آورسون ویلز الذي 
کانت زوجته لفترق. وعملت تحت إدارته فى سيدة من شانغهاي. آما 
آشهر آدوارها ففي فیلم جیلدا وسالومي. ۱ 


ستوديو الممثل 561010 46]0:5): (تأسس عام 1947 في 
نیویورك) معهد لدراسة فنون التمثیل السينمائي (والمسرحي)» تقوم 
مناهجه الأساسية علی مبادی الروسي ستانسلافسکي. من آبرز 
موسسیه ایلیا کازان ولي ستراسبرغ وروبرت لویس. في هذا المعهد 
درس ومنه تخرج» بعض آبرز وأعمق الممثلین الذین لمعوا في 
تاريخ السينما الأميركية» خلال النصف الثاني من القرن العشرین» من 
أمثال مارلون براندو وبول نيومان ومونتغمري كليفت وجوان كروفورد 
ولي ريميك . . 

صوفيا لورين (0:©0.آ 5083) (1934 روما): من أشهر نجمات 
السينما الإيطالية والعالمية خلال النصف الثاني من القرن العشرين. 
عاشت طفولة يائسة في ضواحي نابولي قبل أن تفوز بلقب ملكة 
جمال محلية. .. ما قادها إلى الفن ككوميارس في فيلم كوفاديس. 
ومنذ ذلك الحين بدا صعودها التدريجي لتمثل مع أبرز المخرجين في 
إيطاليا ثم أوروبا والعالم. من أشهر أفلامها السيد وامرأتان وزواج 
على الطريقة الإيطالية ويوم خاص. .. 
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غاری کوبر )Gary Cooper)‏ (1961-1901): نجم وممثل 
آميركي کان ابناً لقاض ثري. تلقی دراسة وتربية صلبتین» ثم لذ 
رغب آن یصبح رسام کاریکاتور» توجه الی کالیفورنیا حیث سرعان 
ما وحد نفسه يحوض لعبة التمثيل ين أدوار صعيرة » تحولت إلى 
أدوار كبيرة. فكان طوال عقود نجم غرام ورعاة بقر وأفلام حرب 
وما شأبهها. 

غريتا غاربو (8:50© 7608©) (1990-1905): من أصل سويدي» 
واسمها الحقيقي غريتا لويزا غوستافسون. بدأت حياتها السينمائية في 
وطنها نجمة لأفلام عديدة قبل أن تنتقل إلى هوليوود حيث سرعان ما 
صارت «النجمة» بامتيازء إلى درجة أن أندريه مالروء الكاتب 
ال ي وصفب مفهوم النجمة انطلاقا من رصده لها بأنها 
(الشخص الذي يعبر وجهه ويرمر ا و یجسد » الغريزة الجماعية) . 
قامت بأدوار لا تنسى ين آفلام کثیرة» نم توقفت فتاه معتزلف وهی 
في أوج شهرتها وعطائهاء ما أضفى على حياتها وشهرتها غموضا لا 
يزال لغزا حتى أيامنا هذه. 

فرانك كابرا (2+مة© علهوء7) (1991-1879): مخرج أميركي من 
الااجتماعية والسياسة. عرف؛ في بعضص آفلامه بمناصرة سياسة 
الرئیس روزفلت الاقتصادیه التقدمية› المعروفة بالصفقة الجديدة في 
آفلام له مثل انها حياة رائعة ومستر دیدز يذهب إلى المدينة وحدث 
ذات ليلة. 

كلارك غايبل (ا»طه© 1:16©) (1960-1901): بالتأكيد نجم 
النجوم في سینما هوليوود. ومعشوق الل بشكل لا یضارع ‏ منذ 
النفط. أمضى مراهقته یحلم بان يصبح ل خا دارا فن 
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الل سرا وعدا قاف الى تاسيين رفس غان نا .وصلة إلى 
ورود :اكه الها ری وکا ا 1924 عسارا 
بفیلم لارنست لوتش» قاده لی مجد سينماتي لا یضاهی. مثل آدوارا 
تنسی في عشرات الاقلام لکن الابرز يبقى في ذهب مع الریح 
والمنحرفون (وهذا الاخیر سیکون آخر آفلامه قبل رحیله مع مارلین 
مونرو ومونتغمری کلیفت. اللذین بدورهما کان هذا الفیلم اخر ما 
مثلا فیه قبل رحیلهما). 

مارلین دیتریش (۱:60100 ۷2:696) (1901- 1996): ممثلة 
ونجمة أميركية من أصل ألماني. بدأت مسارها المهني عام 1922 في 
برلين» كنجمة استعراض في أدوار صغيرة» ثم انتقلت مع صديقها 
المخرج فون سترنبرغ» إلى هوليوود» حيث برزت في أفلام عديدة 
من |خراجه. ثم انفصلت عنه لتبني مسارا خاصا بها قادها إلى 
نجومية طويلة الامد. وعملت آیضا مع کبار هولیوود الاخرین. 
و ان شتهرت بغنائها ولا سیّما باغنية «ليلي مارلین» . 

مارلین مونرو ۷۲۵۲۲۵۵ )Marlyn‏ (1962-1926): نجمة 
النجمات وأسطورة الاساطیر فی السینما الاأميركية. کان اسمها نورما 
جین» وتقول حکایتها انها 5 من آب مجهول وعاشت طفولة 
بانسة وقاسية. اکتشفتها السینما وهي مراهقة. فاعطتها آدواراً لا تنسی. 
وهي عاشت شت حياة صاخبة بالتزامن مع ذلك. ثم أنهت تلك الحياة 
بانتحار غامض بعد زيجات عديدة (أشهرها مع الكاتب المسرحي 
الکبیر ارثر میلر)» وعلاقات صاخبة (آشهرها وان لم تکن موکدت 
مع كل من الأخوين» الرئیس جون کينيدي» وروبرت کينيدي). 

ماري بیکفورد (۳:68070 1:۷) (1979-1893): نجمة أميركية 
ولدت في كنداء وتعتبر آول نجمة كبيرة في زمن السینما الصامتة. 
لقبت» طوال عشرين سنة» ب «خطيبة أميركا الصغیرة» وأسست مع 
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شابلن ودوغلاس فیربانکس و اخرية: شركة «یونایتد آرتست". مثلت 
مع کبار مخرجي هولیوود مثل غریفیث وسیسیل دو میل» وارنست 
لوبتش. 

ماك سينيت 568861 020 (1960-1880): سینمائی آمیرکی 
رلک کا چا عا ت اي ی المح رلا 
ولا سيّما فى مجال الاستعراضات والأعمال الفكاهية. كان خلال 
الا من القرن العشرين» أيام السينما الصامتة خاصة. 
وراء العديد من الأفلام الهزلية» التي شهدت أبرز نجاحات شابلن» 
وبن توربين وغلوريا سوانسون. وكانت له يد طولى في ابتكار 
المشاهد المضحكة وحركاتها. 
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ثبت المصطلحات 


(تختلط هنا اللغات تبعاً لشيوع استخدام المصطلح. وقد أشرنا 
بحرف ۴ إلى ما هو من أصل فرنسي» وبحرف 8 إلى ما هو من 


أصل إنجليزي) 

Action (F) اك‎ 
Black and White (E) أبيض وأسود‎ 
Fade Out (E) اختماء‎ 
۳1۵۹5-۳8201 (E) استر جاع زمني‎ 
Projection (F) إسقاط‎ 
Projection/ identification (F) إسقاط/ تاه‎ 
Lightning (E) إضاءة‎ 
Western (E) ( أفلام الغرب (الأمير کي‎ 
Adaptation (F) اقتباس‎ 
Femme fatale (F) امر أة فاتكة‎ 
Alter / ego (F) آنا/ آخر‎ 
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بانوراما 


بايوبيك (سينما السيرة) 


Panorama (F) 


Bio Pic (E) 


Plateau (F) بلاتوه‎ 
Travelling (E) تر افلنغ‎ 
Syncronisation (F) تزامن‎ 
Catharsis (F) تطهير‎ 
Expression (F) (E) تعبیر‎ 
Voice Over (E) تعليق مضاف‎ 
Technicolor (E) تكنيكولور‎ 
Identification (F) (E) عاو‎ 
Montage (© Editing (E) تو لیف‎ 
Couple (F) ثنائي‎ 
Background (E) خلفية‎ 
Science-fiction (F) خيال- علمي‎ 
۴6۵16 )۳( دور‎ 
Angle (F) زاویه‎ 
Zoom-in (E) زوم- إن (حرکة ابتعاد الکامیرا عن شيء ما)‎ 
Zoom-out (E) زوم- اوت (حركة اقتراب الكاميرا من شيء ما)‎ 
Studio (F) ستو دیو‎ 


سيناريو 


506020110 )1( أمضعك‎ (E) 


Cinémascope (F) ۱ سينما سكوب‎ 


Cinéma muet (F) سينما صامتة‎ 
Cinéma parlant (F) Talkies (E) سينما ناطقة‎ 
Cinêma d’auteur (F) سينما/ المؤلف‎ 
Cinérama (F) سینماراما‎ 
Ecran (F) Screen (E) شاشة‎ 
۳۵۲۹۵۵۵۵۵6 )۳( شخصية‎ 
Voice - Off (E) صوت من الخارج‎ 
Back Lighting (E) ضوء خلفي‎ 
Titres (F) Titles (E) عناوين‎ 
Vamp (E) غولة (امرأة قاتلة في السينما)‎ 
Glamour Girl (E) فتاة الفتنة‎ 
Pin-up (E) فتاة غلاف‎ 
Jeune premier (F) فتی آول‎ 


فيلم 16 ملم 16 
فيلم 35 ملم mm‏ 35 


Film policier (F) فيلم بو ليسي‎ 
Animation (F) Cartoon (E) فيلم حريك‎ 
Thriller (E) فيلم تشويق‎ 
Film d’aventure (F) فيلم مغامرات‎ 
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فيلم وثائقي 

فرين 

كوميديا 

کومیدیا/ موسيقية 


لقطة 


Documentary (E) 

Double (F) (E) 

Cut (E) 

Talent-Scout (E) 

Comêdie (F) 

Musical (E) (F) 

Shot (E) Plan (F) 

Plan amêricain (F) 

Long Shot (E) Plan générale (F) 
Close-Up (E) Gros plan (F) 
Very Close-Up (E) 

Plan moyen (F) Medium Shot (E) 
Mimesis (F) 

Laboratoire (F) 

Réalisateur (F) Director (E) 
Filtre (F) (E) 

Mixage (F) (E) 

Scene (E) 

Treatment (E) 


Fans (E) 
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مقدم الصورة 

من 

منظور - ما هو في حقل نظر الكاميرا 
منظور- مضاد 
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Forground (E) 

Acteur (F) 

Champs (F) 
Contre-champs (F) 
Auteur (F) 

Star (F) (E) Vedette (F) 
Starlett (E) 

Star System (E) 

Happy End (E) 


Fan Club (E) 
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یعتبر کتاب ادغار موران نجوم 


2 السينما من الكتب الكلاسيكية الرائدة‎ Edgar Morin 


Les stars 


مجال الفن السابع» يتساءل فيه مؤلفه 
عن شروط صناعة النجوم. وعن 
علاقاتهم بجمهورهم. كما يشرح 
العوامل البسيكولوجية والسوسيولوجية 
التي تحدد هذه العلاقة. 

ترجمة هذا الكتاب 2# هذا الوقت 
تالدات. تهدف إلى اعادة النظر 2 
تاريخية النجم السينمائي العربي, وذلك 
عبر تقدیم نمودذج منهجي + التفسیر 
والتاویل یمثله کتاب موران بامتیاز. 

نجوم السینما کان لدی ظهوره کتابا 
فریدا من نوعه. ولا یزال فریداً حتی 
الان. ریما لانه. فیما قاله عن النجوم. 





9 آصول المعرقة العلمية 
© ثقافة علمية معاصرة 
© فلسفة 

© علوم إنسانية واجتماعية 


© تقنيات وعلوم تطبيقية يغني عالم السينما باراء جديرة 
© آداب وفنون بالاهتمام. 


© لسانيات ومعاجم 
إدغار موران (1921 - ): فیلسوف 


وعالم اجتماع فرنسي. كان لمؤلفاته 
أثرٌ كبيرٌ علی الفکر العاصر من آهمها: 
La méthode (2008), Ethique (2006), Ou va‏ 

le monde? (2007). 


إبراهيم العريس: ناقد سيئمائي ومترجم 
لد حنه ارندت. والان تورین» وجورج 


عور كيتث ۰ 





ا 16 دولاراً 53-82-530-4 8-99 
بس مج MT‏ 














